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Síntese
Pretendeu-se criar um breve manual da poética da arquitetura, com 
o auxílio de quatro arquitetos, tendo como motivação a reflexão sobre o 
impacto da procura individual para a transformação e ampliação contínua da 
arquitetura, em contraponto com a continuidade de contribuições da tradição 
clássica. 
À luz de alguns autores de referência, como Viollet-le-Duc, Arnold 
Schoenberg, Le Corbusier e Robert Venturi, estudou-se o problema do “estilo” 
e da “ideia” e o diálogo entre os ideais de essência e continuidade da tradição 
clássica com os de complexidade e transfiguração da criação individual, 
compreendendo igualmente a sua progressão histórica.
Foram estudadas quatro obras, na seguinte ordem: Biblioteca de 
Viipuri de Alvar Aalto, Biblioteca Laurenziana de Miguel Ângelo, San Carlo 
alle Quattro Fontane de Francesco Borromini e Capela de Notre-Dame-du-
Haut de Le Corbusier. Analisou-se o contexto em que se integram, as suas 
características espaciais, formais e construtivas, assim como o seu significado 
enquanto reflexo de uma “ideia” de arquitetura. No seu conjunto, procurou-se, 
portanto, marcar uma posição sobre a poética da arquitetura enquanto sistema 
de ampliações e transformações de carácter pessoal.
A biblioteca de Viipuri poderia ter resultado absolutamente clássica, não 
fosse o desígnio pessoal para introduzir impulsos contrastantes.  A biblioteca 
Laurenziana denuncia os cânones da tradição renascentista e organiza-se 
numa sucessão dramática, substituindo a harmonia estática do cosmos por 
uma visão da existência humana como problema individual. No Convento de 
San Carlo alle Quattro Fontane culmina a interpretação pessoal de elementos 
espaciais, o que resulta numa arquitetura plena de dramatismo cenográfico 
cuja essência é moldada magistralmente. A Capela de Notre-Dame-du-Haut 
apoia-se numa forte bagagem de significados, moldando simultaneamente o 
novo e o antigo - a forma essencial deixa de ser rígida e estanque.
Numa reflexão pessoal final considerou-se que, se a tradição clássica 
é o resultado de sucessivas contribuições semelhantes, existe também uma 
tradição de ampliação, resultado de um desígnio pessoal para o enriquecimento 
do vocabulário da arquitetura. Assim, conclui-se que o que se destaca da 
história da arquitetura é uma memória coletiva e uma continuação constante de 
valores; a tradição clássica e a tradição de ampliação criam, no seu conjunto, 
uma tradição coletiva, memória cultural da arquitetura.

Abstract
 Our aim was to create a brief manual of poetics in architecture, aided 
by four architects, and motivated by the impact of an individual search for the 
continuous transformation and extension of architecture, in counterpoint to 
the continuity of a classic tradition.
 Enlighted by some key authors, like Viollet-le-Duc, Arnold Shoenberg, 
Le Corbusier and Robert Venturi, we studied the problem of “style” and “idea” 
and the dialog between the ideals of essence and continuity of the classic 
tradition against those of complexity and transfiguration of the individual 
search, understanding, simultaneously, a historic progression. 
 We studied four works, on the following order: Alvar Aalto’s Viipuri 
Library, Michelangelo’s Laurentian Library, Francesco Borromini’s San Carlo 
alle Quattro Fontane and Le Corbusier’s Chapel of Notre-Dame-du-Haut. We 
analyzed the context in which they set, their spatial, formal and constructive 
characteristics, as their meaning as a reflex of an “idea” of architecture. In their 
hole, we attended to demonstrate a position towards a poetic in architecture as 
a system of amplifications and transformation of personal character. 
 The Library at Viipuri could have resulted with a completely classical 
nature; however, it was the architect’s personal understanding of architecture 
that granted its contrasting impulses. The Laurentian Library denounces the 
canons of the classic renascence tradition and organizes itself in a dramatic 
succession, replacing the static harmony of the cosmos by a vision of the 
human existence as an individual problem. In San Carlo alle Quattro Fontane 
we find the climax of a personal interpretation of the spatial elements, resulting 
in a dramatic and scenic architecture which’s essence is masterfully shaped. 
The Chapel of Notre-Dame-du-Haut supports itself in a strong background of 
meanings, shaping simultaneously the new and the old – the essential form is 
no longer stiff and constricted. 
 On a final and personal thought, we considered that, if the classical 
tradition is the result of the succession of similar contributions, there should be 
also a tradition of extension, the result of a personal search for the enrichment 
of architecture’s vocabulary. As so, we conclude that what is more important 
in architecture’s history is a collective memory and a continuity of values; the 
classical tradition and the tradition of extension together create a collective 
tradition, a cultural memory of architecture. 
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Figura 1. (página anterior) Desconhecido (seguidor de Rembrandt), A Man seated reading at a Table in a 
Lofty Room, 1628-30. The National Gallery, Londres.
0. Introdução
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Lendo a arquitetura do passado e pensando no presente, este trabalho pretende refletir 
criticamente sobre algumas das contribuições de quatro arquitetos, de épocas muito distintas, para 
a afirmação da importância da criação individual para uma “poética” (enquanto transformação) na 
arquitetura. Procurou-se construir uma bibliografia crítica sobre a obra destas quatro figuras cuja 
importância surge como cenário de reflexão sobre o diálogo entre a afirmação de uma tradição 
clássica e a poética.
Ao longo da história da arquitetura conseguimos traçar uma linha evolutiva fundamental que 
corre através dos diversos períodos, à margem da definição dos “estilos” e das suas variações.  Esta 
linha baseia-se no perdurar de uma ideia comum que parte de conceitos e pressupostos universais. 
Este conceito de permanência está alicerçado em principios essencialmente construtivos, dos quais 
a forma é indissociável do fim a que se destina, fazendo transparecer apenas o que é essencial na 
arquitetura.  Esta linguagem classificou-se como clássica, única língua arquitetónica codificada e 
fortemente apoiada pela permanência de uma tradição.  
No entanto, neste contínuo, existem figuras que, destacando-se da tradição clássica, 
conseguiram assumir aspetos de variação inovadora, distinguindo-se pela sua reinterpretação do 
vocabulário tradicional que lhes é contemporâneo. Estes autores e obras são classificados pela 
historiografia, geralmente, como exceções à regra. 
Procuramos, a partir deste trabalho, valorizar as propostas destes arquitetos enquanto 
alternativas dotadas de vida autónoma e, ao contaminar as matrizes, do seu papel para a 
reformulação de um vocabulário arquitetónico que marca a evolução da arquitetura. 
Espera-se demonstrar, aliás, que vários dos arquitetos que selecionamos para este estudo 
iniciaram a sua prática adotando uma linguagem clássica. No entanto, a pertinência da obra destes 
autores residirá na sua capacidade de reinterpretação dos valores clássicos. 
Neste sentido, torna-se evidente a necessidade de codificar esta linguagem “não clássica”. 
Se uma língua deve ser falada por toda a gente é necessário destilar das obras dos poetas certas 
invariáveis que possibilitem também comunicar mediante a prosa quotidiana. 
Em resposta a este desafio, o presente trabalho desdobra-se em três capítulos principais. 
Em “Tradição e Poética na Arquitetura” procuramos compreender, em primeira instância, 
o significado de tradição clássica e a relevância dos autores que dela se destacam; tentamos 
igualmente perceber como as formas e ideias de arquitetura se têm moldado ao longo da história 
e como se exprimiram em relação a esta tradição, desenvolvendo, ao mesmo tempo, a construção 
da ideia de “criação individual”. 
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É a partir deste ponto que, através de Viollet-le-Duc, Arnold Schoenberg e Le Corbusier 
estudamos o problema do “estilo” e da “ideia” na arquitetura e na arte, articulando a importância 
da ordem e o papel do Génio na evolução da disciplina; a estas contribuições adicionamos ainda 
a de Robert Venturi, procurando esclarecer os conceitos de “essência” e de “complexidade” que 
aparentam dividir a crítica da arquitetura. Finalmente conclui-se o capítulo com a explicação do 
que compreendemos ser duas vertentes da arquitetura: a experiência coletiva de continuidade 
(associada à tradição clássica) e o desígnio pessoal de ampliação (associado ao contributo pessoal 
e transformador do génio). 
A segunda parte dedica-se exclusivamente ao estudo das quatro obras escolhidas, 
compreendidas enquanto organismos espaciais e na perspetiva da nossa temática. “A Construção 
do Estilo em Quatro Obras” inicia-se assim através de uma tabela comparativa onde se intercala a 
linha da história da arquitetura (a partir do Renascimento Italiano) com a da construção individual 
na obra de quatro autores: Miguel Ângelo, Francesco Borromini, Alvar Aalto e Le Corbusier. 
Entendemos as suas contribuições como uma atitude crítica plena de valores que procuram 
enriquecer uma consciência coletiva de arquitetura.
No âmbito do nosso estudo, a inexistência de autores de referência entre Borromini e Le 
Corbusier resulta também da ausência daquilo que consideramos como novas interpretações 
espaciais, sendo este período marcado pela continuidade da linha da tradição clássica ao mesmo 
tempo que se verifica uma crise de valores na arquitetura, resultado do desfasamento entre a 
cultura e desenvolvimento técnico do período e o seu reflexo na linguagem construtiva.
Procuramos que as obras escolhidas se organizassem de forma a refletir, na sua sucessão, 
uma aproximação cada vez mais intensa a uma Ideia individual da arquitetura que, precisamente 
através do seu carácter mais pessoal, conseguiria moldar a história da arquitetura e reinterpretar os 
valores da tradição clássica. Para este efeito, apresentamos as obras na seguinte ordem: Biblioteca 
de Viipuri (Aalto), Biblioteca Laurenziana (Miguel Ângelo), San Carlo alle Quattro Fontane 
(Borromini) e Capela de Notre-Dame-du-Haut (Le Corbusier). 
Por sua vez, cada construção é estudada a partir de quatro parâmetros: “Território”, na sua 
relação com a paisagem (urbana ou natural); “Organismo espacial”, no percurso do espaço 
interior; “Materialização: medida, massa e superfície”, na relação dos espaços com o sistema 
estrutural e construtivo, para além da importância da atmosfera material; “O autor na obra”, na 
associação entre a Ideia de arquitetura do autor com a obra em questão. 
A seleção dos projetos estudados reside assim no que entendemos ser a sua capacidade para 
apresentam novas variáveis que aparentam ser de difícil absorção pela prosa da arquitetura, mas 
cuja vitalidade e pertinência são atemporais. A escolha das obras respondeu também a critérios 
práticos da natureza do edifício: edifício público, de pequenas dimensões, que se organiza enquanto 
um organismo claro e total. O cenário de reflexão resulta, assim, historicamente alargado. No 
entanto, esta abordagem afigurou-se-nos oportuna e de grande atualidade por tratar realidades 
constantes na história da arquitetura.
Finalmente, através da análise crítica da bibliografia, do estudo do percurso dos quatro 
arquitetos e nomeadamente das quatro obras apresentadas, pretendeu-se revelar e demonstrar de 
17
forma objetiva o papel afirmativo dos seus autores na construção de um vocabulário e memória 
coletiva que enriqueceria uma tradição comum à história da arquitetura, resultado tanto da tradição 
clássica como daquilo que apelidamos de tradição de ampliação. 
Evidentemente, compreendemos que o leque oferecido como casos de estudo é reduzido e 
reconhecemos que abrangem, aliás, lições e motivos de reflexão em muitas outras vertentes da 
arquitetura. Contudo, o que nos parece importante ressalvar é o lançamento da problemática, 
na confiança de que se prosseguirão as pesquisas, alargando o âmbito e aprofundando esta 
discussão. A nossa contribuição fixar-se-á, humildemente, apenas neste domínio que escolhemos, 
sem procurar verdades dogmáticas. Aliás, o objetivo desta dissertação não se prende com o 
estabelecimento de regras ou conclusões sobre o modo de fazer arquitetura, muito pelo contrário, 
trata-se de compreender os valores que moldam estas arquiteturas na sua atitude crítica, procurando 
enriquecer uma consciência arquitetónica coletiva.
As nossas reflexões são, ao mesmo tempo, resultado de uma aprendizagem desenvolvida ao 
longo do percurso académico nesta instituição - e que se tornaram intrínsecas à visão pessoal que 
temos da disciplina da arquitetura - aliadas a indagações feitas na visita a algumas obras destes 
autores e às motivadas discussões com a Prof.ª Teresa Fonseca. O material científico com que 
alimentamos este trabalho é disto também resultado, reflexo das obras, arquitetos e autores com 
os quais fomos desenvolvendo um interesse ou afinidade particular. Os pressupostos de leitura, 
inclusive, foram retirados de uma bibliografia muito pessoal que acompanhou o nosso estudo e 
prática de projeto. Particularmente a obra de Le Corbusier, Robert Venturi, Bruno Zevi, Siegfried 
Giedion e Larry Shiner foi objeto de reflexão pessoal de forma recorrente.
Assim, no percurso para a definição do âmbito preciso do estudo a desenvolver, partimos de 
um conjunto mais alargado de arquitetos. Posteriormente, ao explorar os recursos bibliográficos 
que apoiariam a nossa premissa, o número de autores e obras a estudar foi-se reduzindo e 
modificando. O método adotado não foi absolutamente linear; consiste na formulação de uma 
hipótese a partir de um primeiro levantamento bibliográfico exploratório e da sua verificação 
experimental, através das quatro obras escolhidas, seguida de uma outra de confronto entre várias 
fontes (muitas vezes em divergência) e análise crítica, para validação ou eventual refutação das 
hipóteses colocadas. 
Deste modo, a revisão da literatura procurou confrontar autores com diferentes posições em 
relação à construção da arquitetura e cuja dimensão de discurso engloba o tema desta investigação. 
Na dificuldade de visitar todas as obras estudadas, apoiamos as nossas reflexões pessoais nas de 
alguns autores de referência, por mais completas. 
Procurou-se ainda elaborar o nosso próprio material gráfico de forma sistematizada, através 
do decalque ou por aproximação fotográfica, de forma a incorporar uma escala comum para 
melhor se compreender o conjunto estudado. 
Resta-nos ainda ressalvar a opção por traduzir de forma livre as passagens citadas ao longo 
deste estudo. Ainda que cientes das dificuldades que uma tradução sempre coloca e correndo 
ainda o risco de trair o sentido original do autor, parece-nos mais coerente uniformizar a língua 
das citações, garantindo igualmente uma continuidade com o corpo de texto principal. 
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Figura 2. (pág. anterior) Termas de Caracala, Roma. 
1. Tradição e Poética na Arquitetura
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Ao longo da história da arquitetura conseguimos traçar uma linha evolutiva fundamental 
que corre através dos diversos períodos.1 
São vários os autores que procuram uma definição da arquitetura partindo deste princípio. 
Auguste Perret, ao enunciar as condições permanentes da arquitetura, sublinha o sentido eterno 
e universal das linhas e das formas2; Giorgio Grassi aponta para a estabilidade, continuidade e 
durabilidade de uma forma ao longo do tempo3, resposta a certas necessidades codificadas de 
carácter geral e interesse comum4; Ernesto Rogers aponta para a arquitetura como uma expressão 
sintática de determinados significados e de determinadas formas - a tradição é a enfase particular 
desta síntese, concatenada no desenvolvimento da Historia total de um povo.5 
Esta linha baseia-se, portanto, no perdurar de uma ideia comum que parte de conceitos e 
pressupostos universais e da existência de experiências comuns que se ligam num campo temporal 
alargado, não se delimitando num ponto geográfico, numa mesma expressão formal ou principio 
estrutural, à margem da definição dos “estilos” e das suas variações. Circunscreve-se antes num 
campo de referências que se baseia em pressupostos e escolhas comuns de determinadas soluções 
que sempre permaneceram atuais e fundamentais.6
É neste sentido que, no contexto desta investigação, utilizamos o conceito de “tradição 
clássica”, ideia de arquitetura que permanece ao longo do tempo, que não depende de uma 
linguagem ou código formal.
José Miguel Rodrigues compreende que o modus operandi da tradição clássica se baseia 
principalmente na economia construtiva (ou economia de recursos)7 e na ordem (em especial a 
simetria)8, transparecendo assim uma ideia de Essência da arquitetura.  A tradição clássica parece 
compreender que arquitetura pode ser arte, mas o seu carácter enquanto construção, no entanto, 
nunca deve ser diminuído e deve permanecer claro.
No entanto, uma definição de arquitetura nunca será e, no nosso entender, não deverá ser, 
devido ao seu carácter plural e expressivo, um conceito fechado de valores absolutos e impessoais. 
1 GIEDION, Siegfried; Espacio, tiempo y arquitectura : el futuro de una nueva tradición; 6ª ed., Barcelona, Dossat, 
1982; pág.25
2 PERRET, Auguste, Apud ZEVI, Bruno; Architectura in Nuce: Uma definição de Arquitectura; Lisboa, Edições 70, 
1979; pág. 34
3 GRASSI, Giorgio, “A Propósito de Vanguardia”. In Arquitectura lengua muerta y otros escritos; Barcelona, Serbal, 
2003; pág.20
4 IDEM; “Cuestiones de Proyecto”; In Arquitectura lengua muerta y otros escritos; ob.cit.; pág.57
5 ROGERS, Ernesto, Apud RODRIGUES, José Miguel; O Mundo Ordenado e Acessível das Formas 
da Arquitectura: tradição clássica e movimento moderno na arquitectura portuguesa: dois exemplos; 
Porto, Afrontamento, 2013; pág. 250
6 RODRIGUES, José Miguel; ob. cit.; pág. 357
7 Na tradição clássica, essa relação traduz-se sempre pelo desejo de envolver a menor energia possível na obtenção 
do maior efeito possível, sinónimo do máximo rendimento para uma determinada quantidade de energia que se deseja 
seja apenas a indispensável (…) toda a economia de recursos é procurada. IDEM; Ibidem; pág. 359
8 (…) uma solução torna-se elegante ou adquire estilo quando se sustenta num determinado principio de ordem (…) 
a ordem é sempre múltipla, isto é, nem resulta só da forma, nem só da função, nem só da construção, mas antes, da 
complexa interação entre todos estes fatores em simultâneo (…) IDEM; Ibidem; pág. 366
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Figura 3. Tempo de Hera, Paestum, c. 550 a.C.
Figura 4. Partenon, Atenas, c. 432 a.C.
Figura 5. Panteão, Roma, 126 d.C.
Figura	6. Filippo Brunelleschi, Palácio Pitti, 
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Figura 7. Leon Battista Alberti, Templo Malatestiano, 
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Figura	8. Andre Palladio, Basilica del Redentore, 
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Figura 9. Gian Lorenzo Bernini, projeto para o 
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Não existe um único desenvolvimento moral e lógico possível, ainda que compreendamos a 
importância fulcral da tradição clássica como transmissora de valores perenes – é indispensável 
conhecer a existência das manifestações do homem e determinar as possíveis constantes que essa 
existência apresente; é quando estas constantes são esquecidas que a arquitetura toma o aspeto de 
crise, substituindo-se o fundamental pelo acessório.9
Para Charles Jencks existem essencialmente dois tipos de material historicamente 
relevante: o que exerce influência (como elo numa cadeia significante) e o que sobressai.10 Existem 
figuras que, destacando-se da tradição clássica cujos valores lhes servem de base, conseguiram 
assumir aspetos de variação inovadora, distinguindo-se pela sua reinterpretação do vocabulário 
tradicional que lhes é contemporâneo. 
Verificamos que as acusações feitas a estas figuras pelo seu distanciamento de uma 
tradição clássica se associam muitas vezes à ideia de “artista”, “poeta”, “génio” e mesmo 
“maneirista”, num confronto que trata como dualidades forma-função e criatividade-regra. No 
entanto, destilando estes rótulos e definições, compreendemos que valores como a criatividade, 
originalidade, autoexpressão e o próprio estatuto de arte, artista, arquitetura e arquiteto, não são 
estáticos ao longo da baliza histórica desta investigação nem se podem definir simplesmente 
como opostos à tradição. O poeta e o prosador da arquitetura em que experiência do fazer se 
encontram antes de se distinguirem pelas diversas capacidades criativas? 
Ao mesmo tempo, numa contemporaneidade onde a arquitetura é admitida como Arte e a 
imagem do arquiteto se associa muitas vezes ao do artista autónomo e designer da forma que impõe 
a sua imagem individual da arquitetura ao consumidor passivo11, torna-se vital compreender a 
origem destes ideais e instituições. Ao ignorar estas diferenças incorre-se no erro de aplicar noções 
contemporâneas, muitas vezes romantizadas12, a obras e personagens do passado. O estatuto atual 
da arquitetura e o arquiteto enquanto artista não é transversal, mas antes uma construção contínua 
com origens no último barroco. 
A Arte como hoje a conhecemos é uma invenção com pouco mais de duzentos anos. 
Aquilo que alguns críticos temem ou aplaudem como a morte da arte, da arquitetura ou da música 
clássica pode ser apenas o final de uma instituição social particular construída no decurso do 
século XVIII13, na qual o ideal de “obra de arte” deixa de ser a colaboração inventiva, valorizando 
antes a criação individual.14 De tal forma que, durante mais de dois mil anos a cultura ocidental 
conheceu apenas o artista/artífice, “construtor” mais do que “criador”. Os seus trabalhos valiam 
como resposta a um problema particular e não como entidade destacada e isolada que vale por si 
só. Imaginação e perícia, tradição e invenção, tinham o mesmo peso. 
Apesar desta realidade, não procuraremos defender a estrutura mitológica da “arquitetura 
9 TÁVORA, Fernando; Teoria geral da organização do espaço: arquitectura e urbanismo. A lição das constantes.; 
Porto : Faup Publicações, 1993; pág.7 e 19
10 JENCKS, Charles; Movimentos Modernos em Arquitetura; Lisboa, Edições 70; pág. 17
11 SHINER, Larry; The invention of art: a cultural history; Chicago, The University of Chicago Press, 2001; pág.279
12 Estas qualificações manifestam-se na aplicação do ideal de artista como individuo de inspiração e carácter elevado 
(que marca o século XIX) aos artistas/artífices de épocas anteriores. Infelizmente, ensaios populares têm exagerado 
esta imagem, atirando figuras como Miguel Ângelo para o papel de génio torturado em busca da sua auto expressão 
(…) IDEM; Ibidem pág. 39
13 Ibidem; pág.3
14 Ibidem; pág. 6
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Figura 15.Sucessão representativa dos valores de essência e estabilidade da tradição clássica. 
Respetivamente: pirâmide egípcia, templo grego (Pártenon), Panteão, Basílica de São Pedro, Altes Museum 
(Schinkel), Neue Nationalgalerie (Mies van der Rohe).
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anónima” e do coletivismo que nega a personalidade arquitetónica. Cada cultura tem um espaço 
a si associado e, dentro desta, cada arquiteto cria a sua assinatura espacial. Não devemos entrar 
no erro de sobrevalorizar o papel da personalidade na evolução da arquitetura, nem pretendemos 
apontar para uma história de arquitetos em vez da história da arquitetura, no entanto, tão pouco 
procuraremos defender uma história da arquitetura “coletiva”.15 
Historicamente, exemplo disso é a identificação de determinadas personalidades na 
civilização egípcia que atingiam um prestígio consagrado enquanto “arquiteto do rei”, sem 
estarem associados ao sacerdócio; na cultura grega os arquitetos mais célebres (Ictinio, Calícrates, 
Mnésicles, Hipódamo de Mileto, etc.) eram intelectuais da classe dirigente, senhores de uma vasta 
cultura e capazes de defenderem em púbico a sua obra; a polémica de Vitrúvio contra os mestres-
de-obras que usurpavam as funções do arquiteto, na antiga Roma, demonstra já a consciência de 
uma classe profissional; mesmo no que toca à Idade Média, foram identificados os nomes dos 
mestres arquitetos das catedrais românicas e góticas francesas, italianas, inglesas e portuguesas. 
Não pode haver uma conceção artística sem um autor.16 
De facto, é possível encontrar algumas pontes entre conceitos do passado e as práticas 
contemporâneas; o erro é deixar que estas semelhanças nos limitem na compreensão das suas 
diferenças e criar a ilusão que o ideal moderno sempre esteve connosco. 
15 Zevi descreve uma polémica semelhante. Teve lugar em 1938 entre os historiadores Gustavo Giovannoni e Adolfo 
Venturi. Não se podiam conceber duas posições críticas mais distantes: o objetivo de Venturi era procurar as 
personalidades artísticas, enquanto o de Giovannori era o de salientar de entre as obras as «escolas», o «sentimento 
da estirpe»; Venturi propunha a convergência da historiografia arquitetónica com a artística, enquanto Giovannoni 
se batia pelos métodos característicos da arqueologia oitocentista (…) o seu erro estava em não relacionar estes 
estudos com a personalidade dos artistas e as obras singulares, negando mesmo o valor desta relação. ZEVI, Bruno; 
Architectura in Nuce: Uma definição de Arquitectura; ob.cit.; pág.121
16 Ibidem; pág.191
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Figura	16. Dieu l’architecte de l’universe, frontespício da Bible Moralisée, c.1220-30. Österreichische 
Nationalbibliothek, Viena.
Figura 17. Albrecht Dürer, Selbstbildnis im Pelzrock,1500. Alte Pinakothek, Munique.
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1.1. A reinvenção permanente da tradição e
a invenção da individualidade
A palavra “arte” deriva da conjugação do latim ars e do grego techne, sendo definida 
na primeira entrada do dicionário como “aplicação do saber à obtenção de resultados práticos, 
sobretudo quando aliado ao engenho; habilidade”. “Arquitetura” e “arquiteto”, do latim 
architectūr e architectus respetivamente, arte da construção que trata simultaneamente os aspetos 
funcionais, construtivos e estéticos dos edifícios e construções.17 O termo latino citado é, por sua 
vez, uma derivação do grego ἀρχιτέκτων  (architéctōn, “mestre construtor”), composto por ἀρχός 
(archós) e τέκτων (téctōn).18 Vitrúvio e, antes dele, algumas fontes gregas, fundamentaram as suas 
especulações e definições da arquitetura na capacidade técnica conjugada com uma formação 
teórica – nascitura ex fabrica et ratiocionatione. 
De facto, a análise etimológica do termo não nos ajuda a identificar a sua variante 
expressiva. Pelo contrário, acentua a polivalência semântica, refletindo a incerteza conceptual em 
relação à figura do arquiteto e ao próprio objeto da historiografia arquitetónica. (…) nas várias 
línguas as palavras que indicam a atividade do arquiteto acentuam ora o aspeto prático-técnico, 
ora o artístico.19
A evolução do estatuto do arquiteto está também interligada com esta dualidade. Na 
Idade Média, o termo artista estava reservado aos que estudavam as artes liberais20, enquanto o 
artifex se dedicava à produção dentro das artes mecânicas. Neste sentido, os arquitetos estavam 
geralmente associados aos pedreiros. Seria já no século XIII, com o desenvolvimento de técnicas 
construtivas mais complexas, que estes mestres-pedreiros conseguiriam atingir um estatuto mais 
elevado, desenhando com maior detalhe e deixando a construção para intermediários.21 
No entanto, o construtor medieval não teria educação escolástica ou teológica, sendo 
antes indiretamente influenciado pelas ideias da teologia do seu tempo. Estes primeiros arquitetos 
eram vistos como construtores, não como criadores. O seu conhecimento desenvolvia-se de forma 
independente dentro da tradição arquitetónica e social da construção e prática da arquitetura e 
das matemáticas.22 Deus criou a natureza a partir do nada e a natureza faz o real; o artífice 
simplesmente modifica o que a natureza tornou real.23 
17 Destaca-se, desde já, a importância da estética, nesta definição, como um dos aspetos fundamentais da arquitetura. 
O velho princípio de Horácio que a arte deveria ter como finalidade “o ensino e o prazer” era recorrente desde o 
Renascimento, mas seria a partir do Iluminismo que o prazer começaria sistematicamente a ser oposto à utilidade, 
surgindo assim o culto do prazer refinado, moldando o ideal de “arte pela arte” e do gosto do qual nasceria a Estética. 
IDEM; Ibidem; pág. 82
18 arte e arquitetura in Dicionário da Língua Portuguesa com Acordo Ortográfico; Porto, Porto Editora, 2003-2015. 
19 ZEVI, Bruno; Architectura in Nuce: Uma definição de Arquitectura; ob.cit.; pág.21
20 Entenda-se por “artes liberais” o conjunto formado pelos ramos da filosofia escolástica Trivium 
(gramática, retórica e dialética) e Quadrivium (aritmética, geometria, música e astronomia).
21 SHINER, Larry; ob.cit.; pág. 31
22 Ibidem; pág. 21
23 Ibidem ;pág. 31
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Figura	18. Filippo Brunelleschi, Igreja de 
San Lorenzo, Florença, 1421-1440.
Figura 19. Masaccio, Trinità, 1425-27. 
Basílica de Santa Maria Novella, Florença.
Figura 20. Leon Battista Alberti, Igreja 
Sant’Andrea, Mântua, 1470-1476.
Figura 21. Donato Bramante, Igreja de Santa 
Maria Presso San Satiro, Milão, 1482.
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Nesta continuidade, a norma durante o Renascimento24 era a produção conjunta, incluindo 
entre arquitetos, pintores e escultores.25 No entanto, ainda que o termo usado fosse inclusivamente 
o de artífice (Giorgio Vasari), artistas e arquitetos viram o seu estatuto elevar-se com o surgimento 
das “biografias de artistas” e o desenvolvimento do autorretrato. As novas biografias tratavam 
o pintor, escultor ou arquiteto como uma figura heroica, celebrando os seus feitos individuais 
que excediam as habilidades habituais da oficina.26 Ilustração clara desta nova visão pessoal é 
o autorretrato de Dürer como Cristo: representa a imagem de um criador; o autor poderá ter 
questionado se a sua criação (no sentido da imitação) era, de uma maneira ou de outra, análoga ao 
ato com o qual Deus criou o mundo. (Fig. 17)    
 Problemas de proporção, perspetiva (controlo do espaço), composição, iluminação, etc. 
eram mais importantes no desenvolvimento da arquitetura do Renascimento do que os problemas 
estruturais27 e Alberti, Palladio e De l’Orme apelariam inclusivamente ao estatuto nobre do 
arquiteto enquanto artista/intelectual, colocando-o acima dos pedreiros e carpinteiros.28
Os elementos chave para a imagem de artista/artífice passavam pela facilidade, talento, 
entusiamo, imaginação e invenção. O maior louvor estava reservado para aqueles que se 
propunham a realizar tarefas de grande dificuldade técnica; quando tais feitos de perícia eram 
realizados com facilidade e rapidez de execução, o pintor possuía facilidade. A outra qualidade, 
inspiração (furia), enchia a imaginação do pintor ou escultor com imagens que a facilidade podia 
usar para superar dificuldades e produzir trabalhos tocados pela graça.29 
Seria apenas no início do século XVI que estas ideias começariam a ser substituídas por 
qualidades associadas à ideia de poeta, como imaginação e talento natural. Giorgio Vasari, divide 
inclusive o Renascimento (entre Brunelleschi e Miguel Ângelo) em três partes: a da descoberta dos 
princípios; a do aperfeiçoamento (regra, ordem, medida, desenho e maneira); a da “naturalidade” 
e “liberdade”, que podem ser ilustradas pela susceção das figuras 18, 20 e 21, respectivamente. Os 
artistas do século XVI, através da superação das regras, conseguiram, segundo o biógrafo, atingir 
a perfeição e a verdade. 30
24 Por Renascimento entendemos o período histórico entre meados do século XIV e início do século XVII, nomeadamente 
no território italiano, que utiliza um repertório de formas normalizadas retiradas da antiguidade clássica.
25 Mesmo pintores e escultores que não tinham oficinas permanentes aceitavam com frequência trabalhar em 
encomendas conjuntas ou concordavam em completar um trabalho começado por outro sem que o considerassem 
como uma ofensa à sua “individualidade criativa”. SHINER, Larry; ob.cit.; pág.42
26 Ibidem; pág.42
27 Ibidem; pág.35
28 Ibidem; pág. 43
29 O maior louvor estava reservado para aqueles que se propunham a realizar tarefas de grande dificuldade técnica 
(…) quando tais feitos de perícia eram realizados com facilidade e rapidez de execução, o pintor possuía facilidade. 
A outra qualidade, inspiração (furia), enchia a imaginação do pintor ou escultor com imagens que a facilidade podia 
usar para superar dificuldades e produzir trabalhos tocados pela graça. Ibidem; pág. 46
30 Giotto e os artistas do primeiro período renascentista tinham «descoberto os princípios» das dificuldades que 
envolviam a arte moderna; os artistas do segundo período (…) «aperfeiçoaram muito as artes arquitetónicas, 
pictóricas e escultóricas, somando às coisas dos primeiros regra, ordem, medida, desenho e maneira – se não 
alcançaram totalmente a perfeição, aproximaram-se tanto da verdade, que os terceiros (…) puderam, através daqueles 
descobrimentos, superar-se e encaminhar-se à suma perfeição.» (…) O êxito dos mestres do segundo período (…) 
não é definitivo, porque o alcançam com o «estudo» e o «pertinente esforço». Por isso a maneira destes artistas 
resulta «crua», e falta nela um elemento final que o autor trata de definir de varias formar: «liberdade…disposta 
dentro da regra», «naturalidade», «nitidez e extrema graça», «minucioso esmero», «graça mais elegante»; «estes 
complementos finais e esse algo indefinível faltavam, e não se podem encontrar facilmente porque o estudo seca a 
maneira.» BENEVOLO, Leonardo; Historia de la Arquitectura del Renacimiento: la arquitectura clasica del siglo XV 
al siglo XVIII; Barcelona, Gustavo Gili, 1981, 4ª edição; pág. 327 e 330
30
Figura 22. Leonardo da Vinci, Le proporzioni del corpo umano secondo Vitruvio, c. 1492. Gallerie dell’ 
Accademia, Veneza.
Figura 23. Leon Battista Alberti, Templo Malatestiano, Rimini, 1468.
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Ao mesmo tempo, os modelos conceptuais da geração precedente são substituídos por 
uma serie de personalidades concretas31 - os mestres da terza maniera de Vasari, serão os primeiros 
a ser alvo do culto das “personalidades” que se viria a desenvolver já no século seguinte.32 
A filosofia neoplatónica teria uma influência particular a partir do século XV: a arte 
é instrumento de compreensão da realidade das coisas através da qual o artífice alcançará a 
perfeição. Este valor último está na norma e não no individual. Tanto para Alberti como para 
Leonardo33 o artista era antes de mais um artífice-cientista.34 Inclusive a perceção de Belo não 
é encarada como uma construção subjetiva (como aconteceria com a Estética a partir do século 
XVIII) mas antes resultado de uma ordem racional, de uma dimensão compreensível de entre 
uma arte ou disciplinas técnicas com fundamento científico.35 Alberti, em particular, afirma que 
a beleza é a harmonia entre todas as partes, no conjunto a que pertencem, com base numa lei 
precisa, de tal modo que não se possa acrescentar, retirar ou modificar algo, sem comprometer 
o todo. Ao mesmo tempo, as características que encontramos nos objetos mais belos ou melhor 
ornamentados, ou são fruto invenção e do cálculo do espírito (ou seja, da criação individual), 
ou resultam do trabalho do artífice, ou são conferidas diretamente a tais objetos pela natureza 
(…)36 O Iluminismo, a partir do século XVI, deixaria a descoberto esta dualidade entre o carácter 
artístico e científico da arte e da arquitetura.
O nascimento da ciência moderna afasta a doutrina artística da natureza37 e põe em causa 
a definição objetiva e científica da arquitetura que tinha vindo a ser defendida desde o século XV. 
As definições dadas pelos teóricos do século XVI sublinham esta crise de valores; não contêm 
nenhuma novidade, apenas transmitem a preocupação dos escritores da época sobre a validade de 
uma definição que, desde o século XIV, se julgava absoluta.38 Mesmo os ensinamentos de Vitrúvio, 
que até então tinham o poder de uma revelação (nomeadamente ao associar as proporções da 
arquitetura à imagem do homem e da mulher, criações divinas sob o olhar cristão e que conferiam 
portanto um carácter quase divino à arquitetura) eram agora questionados. 
31 BENEVOLO, Leonardo; Historia de la Arquitectura del Renacimiento: la arquitectura clasica del siglo XV al siglo 
XVIII; ob.cit.; pág. 469
32 Benevolo aponta ainda que, embora Bramante tenha sido o único a conseguir impor uma investigação de arquitetura 
e criar uma experiência coletiva de colaboração, não se instaura uma tradição bramantesca precisamente porque o seu 
mestre não se enquadrou no modelo ideal de personalidade, como acontece com Miguel Ângelo, na escultura, e com 
Leonardo e Rafael, na pintura. Ibidem; pág. 469
33 O verdadeiro objetivo da investigação [de Leonardo] está na apreensão e interpretação unitária do universo 
biológico e do universo mecânico; o conjunto dos objetos mecânicos mede a distância entre as «obras naturais» e as 
«outras infinitas coisas que a natureza nunca criou.» Ibidem; pág. 342
34 SHINER, Larry; ob.cit.; pág. 46
35 Mas alguns não estão de acordo com o que foi dito e defendem que o critério de juízo para determinar a beleza de 
cada construção é relativo e que a forma dos edifícios, sendo variável segundo as preferências individuais de cada 
um, não pode ser reduzida a cânones artísticos. Defeito típico dos ignorantes, o negar aquilo que não se conhece. 
ALBERTI, Leon Battista; De Re Aedificatoria; Apud RODRIGUES, José Miguel; ob.cit,; pág. 163
36 IDEM; Ibidem; pág. 174 e 164
37 Os homens da ciência recorrem ao método científico para estudar a natureza, resultando superada e inútil a doutrina 
artística da natureza. BENEVOLO, Leonardo; Historia de la Arquitectura del Renacimiento : la arquitectura clasica 
del siglo XV al siglo XVIII; ob.cit.; pág. 770
38 A substância última da arquitetura não consiste somente na edificação, mas estende-se inclusivamente à observação 
celeste, à construção gnómica e aos engenhos. ZUCCARI, Federico; L’idea dei pittori, scultori et architetti;Turim, 
1601; A arquitetura serve-se, em abstrato, do número, da extensão, das matérias, dos acidentes da natureza e das 
outras coisas susceptiveis de especulação; serve-se também da quantidade discreta e da contínua, e das proporções 
e correspondências, da mesma forma que o faz o matemático, o físico e o metafisico; e mais, aproxima-se tanto 
das primeiras que onde estas terminam, a arquitetura perde os seus princípios (…) daí que os antigos a chamaram 
de ciência e a situaram no género das matemáticas. SCAMOZZI, Vincenzo; Dell’idea dell’architettura universale; 
Veneza, 1615; Apud IDEM, Ibidem; pág. 769 
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Figura 24. Claude Perrault, Fachada Este do Palácio do Louvre, Paris, 1667-70
Figura 25. Guarino Guarini, Palazzo Carignano, Turim, 1679
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Exemplo disto são as questões colocadas por Claude Perrault na sua tradução dos Dez 
Livros de Vitrúvio, em 1673. Nesta tradução, Perrault traça vários comentários e levanta questões 
sobre as “verdades” de Vitrúvio: segundo o tradutor, Vitrúvio não apresenta concretamente de 
que forma as proporções agradam à vista, resultando arbitrárias. Perrault coloca o problema: se 
em arquitetura a harmonia não tem essa forma indiscutível que se havia dado por suposta em 
Vitrúvio (…) como poderia a arquitetura construir edifícios harmoniosos e belos? Como poderiam 
continuar válidas as referências de Vitrúvio e dos clássicos? A autoridade dos antigos, diz-nos 
Perrault, não lhes era inerente, nem tão pouco era superior, mas estava antes na capacidade para 
estruturar uma continuidade.39
A organização cultural que se começa a formar em meados do século XVI exclui, 
inclusive, o confronto direto entre o trabalho dos artistas, dos técnicos e dos cientistas, iniciando 
definitivamente a separação entre artista e artífice. Efetivamente, a síntese entre invenção e busca, 
entre beleza e verdade, própria da teoria tradicional, já não se adequa ou, pelo menos, já não tem 
o mesmo significado. A arte já não é o meio através do qual se apreende uma realidade objetiva, 
colocando pela primeira vez o problema da finalidade da arte.40
No contexto francês do grand siècle, a literatura e as artes figurativas exploram o campo 
dos sentimentos e da individualidade, e a análise racional encontra o seu próprio limite no culto da 
grandeza pessoal, base psicológica do poder absolutista. Ao mesmo tempo, a “dúvida metódica” 
do novo pensamento teórico, inserido na valorização da razão, irá marcar o racionalismo da 
arquitetura do final de seiscentos.41 
Em 1671, a Academia Francesa de Arquitetura é fundada sobre os métodos da dúvida 
cartesiana. Defende um método de projetação baseado na razão, na experiência e na autoridade 
dos clássicos. A Academia alimenta a ideia de estabelecer normas que permitam alcançar uma 
única e perfeita beleza, que possa ser seguida por todos os executores e aceite por todo o público; 
desconfia sobretudo da arbitrariedade da individualidade e aceita a autoridade dos mestres cuja 
obra possui um valor normativo.42 No entanto, o carácter particular da arquitetura mantém-na 
afastada das principais dissidências artísticas, sociais e culturais deste século.43
A cultura artística do século XVII responde a estas alterações fundamentalmente de duas 
maneiras: acentuando o seu formalismo interno e desenvolvendo normas históricas de valor 
indiscutível (busca intelectual da ideia); renunciando às normas e transportando o seu campo 
de ação da esfera intelectual para a esfera sentimental e emotiva (busca emotiva da realidade).44 
Nas figuras 24 e 25 podemos ver exemplificadas estas duas vertentes do barroco: a do novo 
classicismo francês e a procura de uma faceta dramática no barroco italiano (ainda que nem uma 
nem outra se limitem aos respetivos países enunciados).
39 RYKWERT, Joseph; Los primeros modernos: los arquitectos del siglo XVIII; Barcelona, Gustavo Gili, 1982; pág. 
18, 29 e 46
40 SHINER, Larry; ob.cit.; pág. 772
41 BENEVOLO, Leonardo; Historia de la Arquitectura del Renacimiento : la arquitectura clasica del siglo XV al siglo 
XVIII; ob.cit.; pág. 925
42 Ibidem; pág. 948
43 Exemplo disto é a querelle entre “antigos” e “modernos”, no qual os últimos advogavam a renovação do vocabulário 
clássico, adaptando-o ao presente. Em arquitetura esta oposição está atenuada por não existir uma alternativa à 
linguagem clássica. Ibidem; pág. 1019
44 SHINER, Larry; The invention of art: a cultural history; ob.cit; pág. 779
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Figura	26. Jean-Baptiste-Simeon Chardin, The Attributes of the Arts and the Rewards Which Are Accorded 
Them, 1766. Minneapolis Institute of Arts, Minnesota.
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Na realidade, especificamente na arquitetura, a partir de 1630, a crise cultural implica a 
decadência dos critérios objetivos da tradição próxima. Estes critérios não são substituídos por 
outros semelhantes, mas sim por julgamentos arbitrários e frequentemente por uma pluralidade de 
soluções. Esta crise não se resolve com a formação de um novo repertório comum, em alternativa 
ao precedente, mas com a instauração de um debate, que se prolonga indefinidamente, entre as 
distintas tendências.45
Seria também um período de transição no que toca aos conceitos de talento (insegno) e 
génio, associados também a inspiração e entusiasmo. Se génio e inspiração eram características 
declaradas indispensáveis, não estavam colocadas acima da razão e do juízo, mas antes 
trabalhavam em concordância. Da mesma forma, a noção de invenção não possuía ainda o 
carácter de originalidade e subjetividade que formariam a “criação”. Estes artífices não “criavam” 
beleza, mas descobriam-na.46 O papel do gosto foi aumentando, sendo que, no final do século, se 
abandonava a ideia de arte como imitação em prole do sentimento e do juízo individual.47 
Quase um século depois da criação da Academia francesa, Charles Batteux, em 1746, 
escreve o tratado Les beaux arts réduits à un même principe, onde tenta encontrar uma unidade 
entre as teorias existentes sobre a beleza e o gosto sob um único princípio. Define as beaux arts 
como artes que produziam coisas belas ou agradáveis e que dão prazer por si próprias, sempre à 
imagem da belle nature, e requerendo o trabalho do génio. Deduziu daí três categorias de arte: 
aquelas que simplesmente satisfazem uma necessidade (artes mecânicas); aquelas que procuram 
o prazer (as belas artes por excelência); aquelas que combinam função e prazer (a eloquência e a 
arquitetura).48 O tratado foi amplamente aceite, em França como na Europa, e os seus princípios 
estariam presentes na Encyclopédie de 1751, ainda que ampliados por Diderot e d’Alembert. Estes 
defendem, inclusive, que as belas artes se distinguem das outras artes e ciências ao pertencerem à 
faculdade da imaginação mais do que à memória e à razão.49 
A cultura da sociedade ocidental fundamenta-se agora na livre escolha e individualidade, 
e menos nas instituições. A criação de arte baseia-se então na atividade de personagens autónomas 
que consideram o seu trabalho uma livre expressão da sua natureza.50 Aliás, para Diderot, a 
verdadeira arte é fruto do artista como homem livre; vivacidade, entusiasmo, espontaneidade e 
naturalidade são os elementos que poderão formar a verdadeira obra de arte. Mesmo um estilo 
clássico necessita de uma fonte de ideias artísticas, de uma energia de conceção continuamente 
renovada.51 Enquanto homem livre por excelência, o artista reúne em si a força do sentimento e 
do pensamento, guiados por um ideal de verdade e autocorrigindo-se para chegar à perfeição.52
A obra de arte é uma criação autossuficiente e a sua unidade é completamente interna, 
formando, como disse Goethe, um pequeno mundo dentro de si mesmo53, do qual a Beleza não 
surge da experiência terrena dos sentidos mas existe somente quando os supera. Segundo Kant, 
45 Ibidem;pág. 783
46 Ibidem; pág. 66
47 Ibidem; pág.73
48 SHINER, Larry; ob.cit.; pág. 83
49 Ibidem; pág. 84
50 MEYER, Schapiro; Estilo, artista y sociedad : teoría y filosofía del arte;  Madrid, Ed. Tecnos, 1999; pág. 210
51 Ibidem ; pág. 207
52 Ibidem; pág. 213
53 SHINER, Larry; ob.cit. ; pág. 125
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Figura 27. Caspar David Friedrich, Der Mönch am Meer, 1808. Alte Nationalgalerie, Berlim.
Figura	28. Étienne-Louis Boullée, Cénotaphe à Newton, 1780-93. Bibliothèque Nationale de France, Paris.
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a Beleza existe apenas quando cria uma satisfação universal, necessária e desinteressada. O seu 
propósito é precisamente não possuir propósito.54As separações entre artista e artífice (génio vs. 
regra) e entre estético e instrumental (prazer vs. utilidade) formam assim os alicerces à construção 
da categoria de belas artes.55 
Fatores institucionais, sociais e económicos tanto como o desenvolvimento destes 
novos ideais artísticos, não só separaram artista de artífice como elevaram o arquiteto enquanto 
indivíduo. As opiniões dividiam-se não só entre “antigos” e “modernos” (como acontecera no 
século anterior), mas também entre a linguagem formalista racional e a abertura para novas 
interpretações do vocabulário clássico. Os antigos proporcionam uma maneira e uma regra que é 
livre para ser alterada; as lições do passado devem ser compreendidas de acordo com a natureza, 
e na natureza há variedade dentro de cada espécie. Que o arquiteto seja tão extravagante como 
lhe aprouver, desde que não destrua as regras da arte.56 Ao mesmo tempo, alterações na prática 
construtiva, o aumento da construção urbana, a criação de concursos de arquitetura e de sociedades 
de arquitetos, dão início à separação entre arquitetos (Ècole des Beaux Arts) e engenheiros (Ècole 
Polytechinque).57 
O artífice é a máquina do Criador; o homem de génio é ele próprio o Criador.58 Esta afirmação 
de Claude Ledoux aponta a direção que a conceção de arquitetura tomaria para vários autores 
deste período: o projeto de arquitetura como a criação de uma obra de arte; a arquitetura como 
produto do espírito. Exemplos claros desta visão materializam-se nos desenhos de Ledoux como 
nos de Étienne-Louis Boullée.  Ao mesmo tempo, estas construções serviam para que o homem 
se pudesse medir a si mesmo no espaço que habita.  Representam, simultaneamente, a primeira 
consciência coletiva da arquitetura como arte do espaço; além de uma ideia metafisica do espaço, 
projetavam a sua arquitetura de forma a transmitir um certo carácter; pesado, leve, nobre ou 
esbelto. 
O Espírito Humano, trabalhando com os recursos da natureza, elevaria a arte para 
o sublime. Estas conceções derivam principalmente das teorias de Espaço Absoluto e Espaço 
Relativo desenvolvidas por John Locke e Issac Newton através do espaço relativo. A arquitetura 
formava assim o sistema de coordenadas que tornava o espaço absoluto e infinito em mensurável.59 
Entre o sublime do espaço infinito da natureza (Fig. 27) e a condição humana confinada num 
espaço mensurável (Fig. 28). A arquitetura é uma espécie de poesia, algo para ser observado mais 
do que vivido, e o arquiteto é principalmente um artista que cria imagens.60
No início do século XIX, a separação entre artista e artífice era completa: em vez de belas 
artes temos agora Arte, a nova rainha do século.61 
Arte deixou de significar um termo específico para qualquer produção humana, como 
54 Kant admitiu a criação de uma beleza “dependente” que se adaptasse o carácter funcional da arquitetura, destacada da 
beleza “livre”. VAN DE VEN, Cornelius; Space in Architecture: the evolution of a new idea in the theory and history 
of the modern movements; Assen, Van Gorm, 1980; pág. 35
55 SHINER, Larry; ob.cit,; pág. 86
56 PIRANESI, Giovanni Battista; Apud RYKWERT, Joseph; ob.cit.; pág. 293
57 SHINER, Larry; ob.cit.; pág. 103
58 Ibidem; pág. 105
59 VAN DE VEN, Cornelius; ob.cit.; pág. 53, 56 e 32
60 SHINER, Larry; ob.cit.; pág. 105
61 Ibidem; pág. 189
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Figura 29.  Karl Friedrich Schinkel, Die Sternenhalle der Königin der Nacht, 1815. Gemäldegalerie, 
Berlim.
Figura 30. Karl Friedrich Schinkel, Sala Rotunda, Altes Museum, Berlim, 1822-30.
39
no antigo sistema, e tornou-se quase sinónimo de uma força transcendente, o acesso para uma 
realidade autónoma. Banalizou-se, inclusive, a crença que a arte é um mundo autónomo e uma 
força espiritual.62 Arte e nada mais do que arte! É o grande meio que torna a vida possível, a 
grande sedução da vida!63 
Num século de rápido crescimento industrial e comercial, o ideal de artista cresce em torno 
de uma contracultura que o rotula como visionário espiritual e pária da sociedade. “Artista” não 
era uma profissão, mas antes um chamamento superior que pressupunha abnegação e sacrifício 
pessoais, como se de uma religião se tratasse. O poeta e pintor romântico William Blake, em 
1820, escreve sobre o chamamento do artista: Um Poeta, um Pintor, um Músico, um Arquiteto: 
o Homem ou Mulher que não é um destes não é um Cristão. Devem deixar Pai e Mãe e Casa e 
Terras se estas coisas se entrepõem à Arte.64 
O carácter construtivo e funcional da arquitetura, à medida que a esta clivagem entre arte 
e técnica aumentava, distancia a arquitetura das restantes belas artes, numa tensão entre propósito 
e expressividade. Se, por um lado, temos Gottfried Semper e Viollet-le-Duc que valorizam 
a forma estrutural, a verdade dos materiais e o respeito à função, por outro, Schinkel, como 
podemos verificar nos seus escritos, estava profundamente dividido entre o lado artístico e o 
funcional: ainda que muitos aspetos da arquitetura se mantivessem como “construções técnicas”, 
a arquitetura é uma arte e a verdadeira tarefa do arquiteto é descobrir o seu lado “verdadeiramente 
estético”.65 O seu cenário para o palácio da Rainha da Noite (Fig. 29), por exemplo, representa um 
ideal profundamente romântica de um símbolo cósmico e universal de grande monumentalidade 
que ultrapassa o concreto e material da arquitetura (Fig. 30).66
É desta multiplicidade de ideologias e de ramos artístico que se vem a formar a ideia de 
Estilo. Para muitos escritores, um estilo, seja de um individuo ou de um grupo, é uma unidade 
impenetrável e rigorosa, para outros, uma busca de correspondências explicadas através de um 
princípio organizativo que determina tanto o carácter das partes como o padrão do todo.67 Numa 
aproximação global, é compreendido sobretudo como um sistema de formas com uma qualidade 
e expressão características através das quais se consegue compreender a personalidade do artista 
e o ponto de vista de um grupo, servindo de base às inovações e à individualidade de certas obras.
62 Ibidem; pág. 195
63 NIETZSCHE, Friedrich; Asplud IDEM; Ibidem; pág.195
64 Ibidem; pág. 197
65 Ibidem; pág. 210
66 WOLF, Nobert; Romantismo; Tachen, 2008; pág. 46
67 MEYER, ob.cit.; pág. 71
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Figura 31. Retrato de Viollet-le-Duc por Félix Nadar, sem data.
Figura 32. Viollet-le-Duc, Dictionnaire raisonné de l’architecture française du XIe au XVIe siècle, 
1868.
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1.2. A questão do Estilo
1.2.1. O Estilo em Viollet-le-Duc
A definição de Viollet-le-Duc de “estilo”, publicada originalmente em 1868 no seu 
Dictionnaire raisonné de l’architecture française du XIe au XVIe siècle, é especialmente completa, 
e afasta-se de um conceito formal de estilo. A sua contribuição torna-se igualmente relevante em 
confronto com a arquitetura do seu tempo, onde a linguagem e a espacialidade pareciam estar em 
desacordo e se começava a lutar por uma arquitetura que verdadeiramente espelhasse a sua época. 
Estilo. Existe o estilo; existem os estilos. Os estilos são as características que distinguem 
as escolas, as épocas. Ainda que, na historiografia, os estilos estejam associados a períodos 
demarcados através de uma forma de fazer, para Viollet-le-Duc seria mais verdadeiro dizer: 
(…) a forma grega, a forma romana, a forma gótica, e não aplicar a estas características 
particulares da arte o nome de estilo. (…) Falaremos apenas do estilo que compreende a arte 
como conceção do espírito. Da mesma forma que existe apenas a arte, existe apenas o estilo. 
Então, o que é o estilo? É, numa obra de arte, a expressão de um ideal estabelecido sobre um 
princípio.68
 A forma é indissociável da função que a explica, salientando que o estilo não é uma 
concretização meramente formal, mas antes o resultado de um ideal e de uma intenção da razão. 
A partir daqui compreende uma divisão entre o “estilo absoluto” e o “estilo relativo”, sendo que 
o primeiro domina toda a conceção, e o segundo modifica-se segundo o destino do objeto. (…) O 
estilo pertence ao homem e é independente do objeto.69  Ou seja, o estilo absoluto é independente 
do destino do objeto; o estilo relativo modifica-se de acordo com o uso. O estilo relativo está 
intimamente ligado com a arquitetura ao associar uma forma adequada a cada objeto. Assim, o 
estilo não pode ser meramente um invólucro, mas deve estar intimamente ligado à estrutura.70
Se o arquiteto é um artista, ele procurará por toda a parte algo que alimente o 
desenvolvimento do seu projeto; se não o for, o seu trabalho não será mais do que uma massa de 
empréstimos com uma origem difícil de reconhecer; ele não tem estilo.71
 Ao ser retirada do objeto, a forma perde a sua razão e é reproduzida sem ter em conta o 
seu princípio base. Uma solução de arquitetura só se torna “elegante” ou adquire estilo quando 
se sustenta na essência do princípio e numa determinada ordem. O belo não reside apenas numa 
forma, mas na harmonia da forma em vista de um objeto, de um resultado. Se a forma indica 
68 VIOLLET-LE-DUC, Eugène-Emmanuel; L´architecture raisonnée: extraits du dictionnaire de l´architecture 
française; Paris, Hermann, 1990; pág. 185
69 Ibidem; pág. 186
70 Estas associações são ilustradas com múltiplos exemplos. Dez pintores fazem o retrato de uma mesma pessoa, 
sob condições idênticas. Todos estes retratos são semelhantes. Apenas um deles é reconhecido por quem conhece o 
original, não apenas as suas características, o seu rosto, o seu modo de ser, a sua mente, o seu carácter alegre ou 
melancólico. Este pintor possui estilo. Ibidem; pág. 187
71 Ibidem;  pág. 189
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Figura 33. Viollet-le-Duc, estrutura de tijolo e ferro, publicado em Entretiens sur l’Architecture, 1864
Figura 34. Viollet-le-Duc, casa com estrutura de ferro, 1871
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claramente o objeto e faz compreender qual o objetivo do objeto, então a forma é bela.72 Assim, 
O estilo é o resultado de um princípio perseguido metodicamente; por isso, não é mais do que 
uma emanação não procurada da forma. Todo o estilo procurado chama-se maneira. A maneira 
envelhece, o estilo jamais.73
Esta operação é, segundo Viollet-le-Duc, o estilo entendido como maneira, e portanto, 
algo que não pode ser considerado mais do que o estilo relativo enquanto possibilidade reduzida 
de aspirar ao estilo. Se a obra de arquitetura possuir verdadeiramente estilo, a sua forma será 
intemporal e a sua estrutura manterá a atualidade, a obra continua a fazer sentido no futuro. Com 
efeito, o dia em que o artista procura o estilo, é o dia em que o estilo deixa de estar na arte.74 
(…) toda a criação se desenvolve através de um caminho lógico que se submete às leis 
anteriores à ideia criadora. (…) Acreditamos que o estilo, que nunca falta nas obras de arte, é 
este respeito religioso para com estes princípios aos quais a criação universal se submete, ela 
que é o estilo por excelência.75 
O estilo é inerente à arquitetura quando a sua conceção advém de uma ordem lógica e 
harmoniosa e não remetem ao acaso ou à fantasia. 
A partir destes princípios comuns é possível criar uma linguagem que, ao mesmo tempo, 
admite complexidade e variedade.
 Sob esta harmonia, que variedade! O artista conserva a sua personalidade. Todos falam 
a mesma língua mas, por sua vez, que fecundidade! Porque as leis não só estão estabelecidas sob 
formas, mas sobre princípios.76
O estilo formula-se assim como uma ambição coletiva, ao mesmo tempo que permite 
o desenvolvimento de linguagens pessoais. É neste sentido que nos interessa compreender os 
valores de Viollet-le-Duc, que ajudam a construir a tradição como conjunto de princípios base. 
Aqui, o estilo parece ser antes de mais a expressão da verdade. No entanto, a sua defesa de que 
um objeto só pode ser belo enquanto reflexo de um modo essencial onde não deve atuar a fantasia 
será questionada pelos autores que estudaremos de seguida. 
1.2.2. O Estilo e o Génio em Shoenberg
Entre 1917 e 1925 surgiram mais movimentos ativos do que em qualquer outra altura deste 
século. Tratou-se de uma fissão explosiva do espirito europeu; tinha-se atingido uma grandeza 
crítica e houve uma reação intelectual em cadeia que faz com que os outros períodos pareçam, 
comparativamente, incipientes.77 Através das experiências na pintura e na escultura, aliadas à 
introdução de novas conceções artísticas como a fotografia e o cinema, a compreensão fechada 
de arte como conceção meramente estética sem carácter funcional e absolutamente separada da 
técnica foi-se desintegrando. 
72 Ibidem; pág. 202
73 Ibidem; pág. 217
74 Ibidem; pág. 211
75 Ibidem; pág. 191
76 Ibidem; pág. 224
77 JENCKS, Charles; Movimentos Modernos em Arquitetura; ob.cit.; pág. 36
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Figura 35. Arnold Schoenberg, aula na UCLA, c. 1940.
Figura	36. Le Corbusier desenha e explica o Modulor, c.1950.
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O Purismo critica a “quarta-dimensão” Cubista, procurando antes representar a aparência 
mais pura de um objeto (objeto-tipo) e evitar a metafisica espiritual e abstrata do espaço.78 Esta 
corrente apoia-se na lógica para o desenvolvimento de uma arte que transmite emoção a um nível 
universal, e não simplesmente prazer.79 Ao mesmo tempo que defende uma lógica na criação, para 
atingir a plenitude, a obra de arte deve superar a ordem. A lógica não vale por si só.80 
Não só pela participação do arquiteto Le Corbusier, o “purismo” torna-se relevante para 
esta investigação também pela integração do compositor Arnold Schoenberg. A visão de ambos 
os autores no que toca ao Estilo no contexto da tradição clássica e talento individual, assim como 
as suas conceções sobre o belo, são particularmente relevantes. Le Corbusier e Schoenberg não 
só foram figuras fundamentais para a gestação da vanguarda do Pós-Guerra como também, nos 
seus respetivos campos, foram capazes de a superar, levando a cabo uma produção artística 
plenamente moderna. Arquitetura e música são irmãs, ambas conferem proporção ao tempo e ao 
espaço.81 Através dos escritos do músico e do arquiteto podemos descobrir como, no início dos 
anos 20, questionavam a prática artística, ao mesmo tempo que fomentavam uma ideia comum de 
conceber a modernidade.82  
Integrando-se nas correntes puristas e experimentalistas, Schoenberg construiu um ataque 
sistemático aos valores tradicionais do sistema tonal. Através da destruição da relação subordinada 
entre dissonância e consonância e garantindo importância igual a cada tom (atonalidade), a música 
abstrata constituiria a revelação do espaço infinito.83 
A compilação de escritos publicados em Style and Idea exemplifica claramente a 
diferença entre as categorias de “estilo” e “ideia” – conceitos que o autor usa para explicar as suas 
considerações sobre a arte como o resultado de uma reflexão lógica. Schoenberg está longe de 
defender a arte como resultado da arbitrariedade. A dicotomia entre estilo e ideia serve também 
como modelo para explicar o mundo e vida atuais. 
Todos os homens têm as suas próprias impressões digitais, e a mão de todos os artífices 
a sua personalidade. 84 
O artista trabalha para um grande objetivo: conseguir expressar a Ideia. Esta dedicação à 
Ideia é transversal no trabalho de Schoenberg e serve de base à maioria dos conceitos que defende. 
Ao conseguir transcrever a Ideia o artista torna a sua obra irrepetível, como que um autorretrato. 
78 De acordo com Barr, o purismo foi claramente um movimento reacionário, que se volta para a técnica dos mestres 
franceses, Ingres e Seurat. SHINER, Larry; ob.cit; pág. 187
79 O maior deleite do espírito humano é a perceção de ordem e a maior satisfação humana é a tentação de colaborar ou 
de participar nessa ordem. A obra de arte é um objeto artificial que permite situar o espectador num estado procurado 
pelo criador. (…) A criação da obra de arte deve dispor de meios com resultados seguros. (…) A necessidade de 
ordem é a necessidade humana mais nobre; é a própria causa da arte (…) O quadro é, pois, uma «MÁQUINA DE 
EMOCIONAR». JEANNERET, Charles Edouard; OZENFANT, A.; Acerca del Purismo: escritos 1918-1926;  Madrid, 
El Croquis, 1994; pág. 86, 57 e 89
80 A lógica, derivada das constantes humanas – sem a qual nada é humano –, é um instrumento de controlo e, para 
aquele que sabe inventar, um guia de descobrimento; controla, retifica o caminho, às vezes peregrino, da intuição e 
permite avançar com segurança. É o guia que umas vezes precede o explorador e outras o segue, mas sem a intuição é 
um artefacto estéril; enriquecido pela intuição, permite «deslocar-se entre correntes». Ibidem; pág. 67
81 LE CORBUSIER; Conversa com os estudantes das escolas de arquitectura; Lisboa, Edições Cotovia, 2009, 2ª edição 
(edição orginal: Éditions Denoël, Paris, 1943); pág. 59 
82 ROVIRA, Teresa; Problemas de Forma: Schoenberg y Le Corbusier; Barcelona, Edicions UPC, 1999; pág. 7
83 SHINER, Larry; ob.cit.; pág. 250
84 SCHOENBERG, Arnold; Style and Idea; New York, Philosophical Library, 1950; pág.47
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Figura 37. Le Corbusier e Albert Einstein em Princeton, 1946
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É também a partir daqui que surge a sua distinção ente génio e maneirista. Se a Ideia é 
algo pessoal que se espelha numa obra, então a personalidade pode produzir mudanças numa 
corrente evolutiva. No entanto, esta mudança só pode acontecer se a originalidade do autor é 
verdadeira (génio) e não apenas fruto da derivação de ideias base (maneirista).
 Esta novidade foi produzida através de uma nova personalidade em vez de através de 
acessos repentinos? Esta novidade veio de uma personalidade comparável com um Mendelssohn, 
um Schumann, um Gounod, um Debussy, etc. – artistas cuja ambição não era reformar, apesar 
de a sua originalidade ser rica e distinta? (…) A diferença é que o maneirismo é a originalidade 
subordinada.85
A diferença entre génio e maneirista baseia-se, portanto, na capacidade de desenvolver 
um percurso individual que, não tendo esse objetivo, ultrapassa o conjunto base de regras da 
produção artística do seu tempo. Não procuram inovar, mas antes ampliar e transformar a cultura 
ou a linguagem onde se inserem. Repete-se A maneira envelhece, o estilo jamais.86 Talento é a 
capacidade de aprender, génio é a capacidade de se desenvolver a si próprio.87 Aprofundemos, 
então, o que caracteriza o génio.
 E esta é a essência do génio – ele é o futuro. É por isso que o génio não é nada para o 
presente. Porque génio e presente não estão associados. O génio é o nosso futuro. (…) O génio 
ilumina o caminho e lutamos para o seguir. Onde ele está, a luz já brilha; mas não conseguimos 
aguentar o brilho. Estamos cegos, e vemos apenas uma realidade que ainda não é realidade, que 
é apenas o presente. (…) Segui-lo-emos, pois devemos fazê-lo. Quer queiramos quer não.88 
Esta conceção do génio transcendental parece ser transversal, aliás, a vários autores. 
Borromini (em nosso entender historicamente precoce na sua posição) defendia Miguel Ângelo 
como génio que só teria o seu talento verdadeiramente reconhecido e os seus rivais silenciados 
após a morte. Ao mesmo tempo, como um Mozart ou um Beethoven, o próprio Borromini dedica 
a sua obra aos mestres do passado.89 Também Nietzsche, cuja influência se faz bem sentir do 
início do século XX, escreve arrebatadamente: Mas seria para mim uma total contradição, se eu 
esperasse já hoje ouvidos e mãos para as minhas verdades: que hoje não se escute, que hoje não 
se queira aprender de mim, é não só compreensível, mas até me parece justo.90 
Howard Gardner traça, inclusive, o perfil do “génio típico” do século XX. Em Creating 
Minds: an anatomy of creativity, compara os percursos dos mestres que desenvolveram o 
Modernismo no seu campo: Freud, Einstein, Picasso, Stravinsky, Eliot, Graham, Ghandi e 
(acrescenta Charles Jenks) Le Corbusier, os Oito Grandes. 91  Os oito mestres, como conclui, no 
85 Ibidem; pág. 191
86 VIOLLET-LE-DUC, Eugène-Emmanuel; ob.cit.; pág. 217
87 SCHOENBERG, Arnold; ob.cit.; pág. 31
88 Idem; pág. 35
89 BORROMINI, Francesco; “Alli Benigni Lettori”, “All’illustrissimo signore marchese di castel Rodriguez”; Opus 
Architectonicum; Milano, Il Polifilo, 1998. 
90 NIETZCHE, Friedrich; Ecce Homo: Como se vem a ser o que se é; Lisboa, Edições 70, 2014; pág. 59
91 As oito características do percurso pessoal onde se integra o arquiteto são as seguintes: natural de um lugar afastado 
do centro de poder; proveniência de uma família da classe média que dá ênfase ao papel da educação, seja escolar, 
seja autodidata; valoriza o trabalho; os seus fortes e interesses manifestam-se relativamente cedo na sua vida; vida 
numa nova cidade, onde testará as suas capacidades e encontrará os seus mestres; ascensão rápida e reconhecimento 
pela sociedade e media; o trabalho é valorizado em detrimento das relações pessoais; sucessão, de dez em dez anos, 
de novas descobertas e reinvenções, mas sem um romper radical com a tradição que estabeleceu. JENCKS, Charles; 
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Figura	38. Andre Palladio, Basilica de Ssn Giorgio Maggiore, Veneza, 1566-1580; Miguel Ângelo, Biblioteca 
Laurenziana, Florença, 1523-25. Confronto entre duas soluções: a da tradição clássica e a do “génio”.
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entanto, não procuravam pertencer a um Panteão de génios; a visão, a ideia, aparece em primeiro 
lugar, com um compromisso de missão. 
Confrontados com a expressão da Ideia, estes indivíduos destacam-se da banalidade e do 
modo de fazer do presente, transcendendo-o. Mesmo que a obra, numa primeira leitura, pareça 
banal, à medida que a descobrimos percebemos novas características que a tornam mais rica. O 
banal92, ao contrário do produto do génio, não pode ser aprofundado. 
O génio, negando o banal, não exclui a tradição, mas deve supera-la. Os seus elementos 
formais ajudam na compreensão de uma linguagem, servindo de ferramentas para a criação, mas 
não valem por si só.93 
Sabe-se que Mozart e Beethoven olharam para alguns dos seus predecessores com grande 
admiração. Felizmente, no entanto, a versatilidade, inventividade e poder da emoção manteve 
estes mestres livres dos grilhões de uma complacência estética.94 
Superar a tradição não significa que o conteúdo é melhor, mais significativo ou mais 
abalador que o trabalho de outros grandes mestres, pois há apenas um objetivo, que todos os 
grandes homens querem expressar: o desejo da humanidade por uma forma futura (…) Apenas 
este, ainda que alcançável através de muitas estradas e atalhos diferentes e expresso de formas 
diferentes, é o conteúdo das obras dos grandes (…).95
O criador consegue visualizar algo que nunca existiu antes da sua visão.96 O ato criativo 
do artista tem como modelo ideal a criação divina onde a inspiração e a perfeição, a vontade e o 
feito coincidem espontaneamente, ainda que na criação humana este se desenvolva lentamente 
entre a visão e o resultado. É neste processo que Schoenberg reconhece a importância vital de uma 
metodologia lógica de criação. 
Precisa [o artista] de estar convencido da infabilidade da sua própria fantasia e deve 
acreditar na sua própria inspiração. (...) e ele quererá conhecer conscientemente as leis e regras 
que governam as formas que concebeu “como que num sonho”. (…) a convicção que a ordem, 
a lógica compreensibilidade e forma não podem estar presentes sem a obediência a tais leis.(…) 
tudo o que é de valor supremo na arte deve mostrar coração assim como cérebro.97
 Mas sublinha que a inspiração é a fonte do trabalho artístico98, e que a criação deve ser 
um ato natural para um artista.99 Assim, aqueles que procuram voltar atrás no tempo, através do 
Le Corbusier and the continual revolution in Architecture; Nova York, The Monacelli Press, 2000; Apêndice 2, pág. 
356-361. 
92 O banal representa um estado retrógrado de ética e mentalidade, que anteriormente tinha sido o estado de espírito 
dos postos mais elevados; não era banal desde o início mas tornou-se banal apenas quando foi empurrado para 
o lado por novos e melhores costumes. Mas não pode voltar a erguer-se – uma vez banal, deve manter-se banal. 
SCHOENBERG, Arnold; ob.cit; pág.15
93 Uniformidade, ordem, simetria, subdivisão, repetição, unidade e harmonia e até a lógica – nenhum destes elementos 
produz beleza. Mas todos eles contribuem para uma organização que torna a apresentação da ideia legível. (…) Sem 
inspiração nada se poderia alcançar. Ibidem; pág. 53 e 169
94 Ibidem; pág.65
95 Ibidem; pág.26
96 Ibidem; pág.102
97 Ibidem; pág.106 e 179
98 Ibidem; pág. 169
99 A criação para um artista deve ser tão natural e inevitável como o crescimento de maçãs numa macieira. Ibidem; 
pág.192
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Figura 39. Jeanneret de costas, ao lado de um dos capiteis do Pártenon, Atenas, 1911.
Figura 40. Le Corbusier e Saugnier, Vers une Architecture, 1923.
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ecletismo, recriando um estilo passado ou obedecendo a leis de uma estética obsoleta, afastam-se 
da natureza de artista. O produto destas obras não sobrevive à passagem do tempo.100 
A evolução da arte constitui-se portanto como evolução da ideia e não do estilo. Estilo é 
a qualidade de um trabalho que expressa quem o produziu.101 O estilo é a comunicação da ideia. 
Transcrevendo para a arquitetura, não só cada cultura terá o seu espaço, como cada arquiteto, em 
cada imagem poeticamente verdadeira, criará um espaço original. 102
1.2.3. O Estilo, a Tradição e o Homem em Le Corbusier 
Nesta continuidade, além da ligação ao purismo, muitos dos conceitos e práticas 
defendidas por Schoenberg vão ao encontro das de Le Corbusier.  
Desde os seus primeiros escritos e estudos, Charles-Edouard Jeanneret coloca-se entre 
a dualidade da valorização do passado e transvaloração do futuro, entre a lógica matemática e a 
emoção artística e entre os valores do coletivo e do arquiteto homem. Lógica, verdade, honestidade, 
ver por trás dos sonhos das artes do passado. Paris disse: erguei os olhos, avancem, queimem o 
que amam e amem o que queimaram.103  
Por uma Arquitetura, originalmente integrado no periódico L’Esprit Nouveau (concebido 
e editado em conjunto com Amédée Ozenfant “Saugnier”), foi publicado em 1923 e representa 
a primeira obra teórica de Le Corbusier. Le Corbusier celebrou a função através da machine à 
habiter, aliando-se à arte “pura” da geometria e da abstração. O sentido tecnológico e funcional 
não diminuiu a sua noção elevada de arquitetura como arte nem do arquiteto como artista heroico 
e redentor da sociedade.104
O arquiteto, ordenando formas, realiza uma ordem que é uma pura criação do seu 
espírito; pelas formas afeta intensamente os nossos sentidos, provocando emoções plásticas; 
pelas relações que cria, desperta em nós ressonâncias profundas, dá-nos a medida de uma ordem 
que sentimos em consonância com a ordem do mundo, determina movimentos diversos do nosso 
espírito e do nosso coração; é então que sentimos a beleza.105
A sua forma de pensar esquemática e o tom acutilante dos seus escritos, utilizando 
frequentemente o exagero e o exercício da simplificação para clarificar a sua posição em relação a 
um determinado problema, valeram-lhe críticas negativas e interpretações levianas e redutoras.106 
No que toca a Por uma Arquitetura, ao defender a virtude da máquina, os seus ideais foram 
100 Ibidem; pág. 192
101 Mas ele [o artista] nunca começará a partir de uma imagem pré-concebida de estilo; ele estará incansavelmente 
ocupado a fazer justiça à ideia. Ele está certo de que, feito o que a ideia exige, a aparência exterior será adequada. 
Ibidem; pág. 117
102 Vou ao mesmo tempo dizer uma palavra muito geral sobre a minha arte do estilo. Comunicar um estado, uma tensão 
interna do pathos mediante sinais, e inclusive o ritmo de tais sinais – eis o sentido de todo o estilo (…) É bom todo o 
estilo que comunica realmente um estado interno, que não se engana acerca dos sinais, a propósito do ritmo dos sinais, 
acerca dos gestos – todas as leis do período são arte dos gestos. NIETZCHE, Friedrich; Ecce Homo: Como se vem a 
ser o que se é; ob.cit.; pág. 65
103 Carta de Jeanneret (Le Corbusier) ao seu mestre, Charles L’Eplattenier, 1908. JENCKS, Charles; Le Corbusier and 
the continual revolution in Architecture; Nova York, The Monacelli Press, 2000; pág. 44 
104 Ibidem; pág. 260
105 LE CORBUSIER; Vers une architecture; Paris, Arthaud, 1977; XVII
106 RODRIGUES, José Miguel; ob.cit.; pág.  110
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Figura 41. Le Corbusier, La Chaminée, 1918. Fondation Le Corbusier, Paris.
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muitas vezes mal interpretados como meramente funcionalistas (A arquitetura está no aparelho 
telefónico e no Pártenon).107 
Na verdade, o que Corbusier procurava abolir eram os elementos supérfluos dos “estilos” 
e dos efeitos decorativos, procurando a forma pura.108 Os problemas práticos são comparados a 
leis de carácter universal. Se é acusado de frieza por dizer a casa é uma máquina de habitar 109, a 
sua definição de arquitetura, por outro lado, revela a sua visão apaixonada e poética da disciplina: 
A Arquitetura é o jogo sábio, correto e magnifico dos volumes organizados pela luz. 110 
Acrescenta ainda: Aqueles que, absorvidos agora pelo problema da «máquina de habitar» 
declaravam: «a arquitetura é servir», nós respondemos: «a arquitetura é emocionar». E fomos 
apelidados de «poeta» com desdém.111
A leitura de Por uma Arquitetura clarifica imediatamente as acusações do parágrafo 
anterior. Não só a sua definição de arquitetura como muitas das passagens do ensaio são escritas 
apelando ao sensorial, ao belo, ao silêncio poético da arquitetura.
Utilizamos a pedra, a madeira, o betão; com eles fazemos casas, palácios; é a construção. 
A engenhosidade trabalha. Mas, de repente, falam-me ao coração, fazem-me bem, sou feliz, digo: 
é belo. Eis aí a arquitetura. A arte está aqui.112 
Não resistem dúvidas de que Le Corbusier compreendia a arquitetura como arte e não 
como construção. Ao contrário de Viollet-le-Duc, Corbusier compreende que a resposta essencial 
a uma necessidade não define o verdadeiro objetivo, o âmago, da arquitetura. A forma verdadeira 
não é condição suficiente ao surgimento do belo. 
Quando uma coisa responde a uma necessidade, ela não é bela, ela satisfaz toda uma 
parte do nosso espírito, a primeira parte, aquela sem a qual não há satisfações ulteriores possíveis 
(…) A arquitetura tem um outro significado e outros fins que acusar as construções e responder às 
necessidades. (…) A ARQUITETURA é a arte por excelência (…) Eis aí o FIM da arquitetura.113 
Arte parece ser, aliás, um conceito bastante claro na sua conceção e não existe a dualidade 
arte (como composição que rejeita toda a utilidade) e arquitetura (como construção). A noção 
estética é considerada como uma função humana essencial e não existe portanto a necessidade 
de separar os dois conceitos.114 Arte é a emoção que segue uma organização harmónica. 
ARQUITETURA é ARTE. 
107 LE CORBUSIER; Vers une architecture;  ob.cit.; pág. 7
108 Posteriormente, no livrinho que dedica aos estudantes de arquitetura, em 1943, Corbusier volta a sublinhar que os 
“estilos” (também referido como o “academismo” ou mesmo “as ordens”) limitam a criação de arquitetura: Não nos 
iludamos: o academismo é uma maneira de não pensar que convém aqueles que receiam as horas de angústia da 
invenção, todavia compensadas pelas horas de alegria da descoberta. LE CORBUSIER; Conversa com os estudantes 
das escolas de arquitectura; ob.cit.; pág. 65
109 LE CORBUSIER; Vers une architecture; ob.cit.; pág. 73
110 Ibidem; pág. 16
111 Ibidem; V
112 Ibidem; pág. 123
113 Ibidem; pág. 86
114 (…) direi que não podemos falar objetivamente da questão a não ser utilizando os termos compreensíveis de 
«arquitetura» e «arte». Em 1921, na Esprit Nouveau, também tínhamos voltado a começar pelo princípio, para tentar 
ver com clareza. (…) E como o que ligava as massas ao passado – à arte e à arquitetura – eram palavras, para dizer a 
verdade, noções com um fundamento sentimental, primeiro tentou-se mostrar que a época maquinista tinha superado, 
inevitavelmente a arte e a arquitetura. LE CORBUSIER, En Defesa de la Arquitetura, 1929; Apud RODRIGUES, José 
Miguel; ob.cit.; pág.  115
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Figura 42. Le Corbusier, Vers une Architecture, 1923. Comparação entre o templo de Paestum e um 
automóvel Humber de 1907, e entre o Parténon e o Delage de 1921. 
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Ao mesmo tempo, o papel que concede à tradição é claro e fundamental: Não há homem 
primitivo, há meios primitivos. Potencialmente a ideia é constante desde o começo.115
Le Corbusier percebeu a continuidade dos valores da arquitetura ao longo dos séculos 
e relembra-nos as “lições” do passado e inserindo-se na tradição clássica. É esta continuidade 
que, de modo controverso, o faz confrontar o Pártenon com o automóvel: transmutação e 
aperfeiçoamento de padrões que servem de base á evolução da arquitetura e aperfeiçoam um 
modelo até chegarem ao auge da criação, como é ilustrado na comparação feita na figura 42.116 
Afirmações como reencontraremos as verdades da arquitetura quando novas bases tiverem 
constituído o suporte lógico de toda a manifestação arquitetural 117 devem ser entendidas, não 
como a abolição da história em favor da vanguarda, mas antes como uma procura de novas formas 
e sistemas construtivos que se adaptem a novas necessidades.
 O homem de hoje não emprega nada e faz o boulevard Raspail. Mas proclama que é 
um poeta libertado e que os seus instintos bastam; porém estes não se exprimem mais do que 
por meio de artifícios adquiridos nas escolas. Um lírico impetuoso com uma canga no pescoço, 
alguém que sabe coisas, porém coisas que não inventou nem mesmo controlou (…)118 
O passado é o grande mestre, pai protetor, cuja obra deve ser continuada. Enquanto filhos, 
o papel dos arquitetos é enriquecer o legado paterno e não apenas deixar que ele nos suporte 
indefinidamente. Tão pouco representa o pai-tirano que estrangula qualquer passo em direção à 
autonomia.119 A acusação que Corbusier defendia a anulação da história não pode, por tanto, estar 
mais errada. A sua luta, como já vimos antes, era contra os “estilos” e o academismo feito de 
regras ocas que cegam o arquiteto.120 
Corbusier explica esta relação entre a importância do legado do passado e do impulso 
criador do espirito: (…) arrastado pela defesa do direito à invenção, chamei o passado a 
testemunhar, esse passado que foi o meu único mestre, que continua a ser o meu permanente 
conselheiro. Todo o homem ponderado, lançado no desconhecido da invenção arquitetónica, só 
pode verdadeiramente apoiar o seu impulso nas lições dadas pelos séculos; os testemunhos que 
os tempos respeitaram têm um valor humano permanente.121  
A tradição e a técnica são coisas da razão e merecem exercício científico; o caráter e o 
talento, trabalho interior.122 A arquitetura compõe-se de três geradores – regra, intenção e carácter123 
115 LE CORBUSIER; Vers une architecture; ob.cit.; pág. 53
116 O standart estabelece-se sobre bases certas, não arbitrariamente mas com a segurança das coisas motivadas e de 
uma lógica controlada pela análise e pela experimentação. O estilo nasce da conquista unanimemente reconhecida de 
um estado de perfeição. Ibidem; pág. 107
117 Ibidem; pág. 48
118 Ibidem; pág. 47
119 Thomas Eliot, ao defender o ideal de tradição, acrescenta: No entanto, se a única forma de tradição, de herança, 
consiste em seguir as vias da geração imediatamente anterior numa adesão cega ou tímida do seu sucesso, a «tradição» 
é desencorajada. ELIOT, Thomas; “Tradition and the Individual Talent”; The Sacred Wood: essays on poetry and 
criticism; Alfred A. Knopf, 1921; www.bartleby.com/200/sw4.html#; terceiro parágrafo; consultado a 18-03-2015
120 Explica o académico como (…) aquele que não julga por si próprio, que admite um efeito sem controlar a causa, 
que acredita em verdades absolutas, que não faz intervir o seu eu em cada questão.(…) académico é o que admite 
determinadas formas, determinados métodos, determinados conceitos, porque existem, e não questiona a sua 
explicação. LE CORBUSIER, En Defesa de la Arquitetura, 1929; Apud RODRIGUES, José Miguel; ob.cit.; pág. 118
121 LE CORBUSIER; Conversa com os estudantes das escolas de arquitectura; ob.cit.; pág. 62
122 Ibidem; pág. 43
123 Os objetos naturais e as obras produzidas pelo cálculo são formadas nitidamente, a sua organização é sem 
ambiguidade. É porque vemos bem, que podemos ler, saber e sentir o acordo. Afirmo: na obra de arte é preciso 
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Figura 43. Le Corbusier, Vers une Architecture, 1923. A terceira parte de “Arquitetura” é dedicada ao 
Parténon enquanto pura criação do espírito.
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– fruto da razão e da paixão. A beleza? É um imponderável agindo somente pela presença formal 
das bases primordiais: satisfação racional do espírito (utilidade e economia); em seguida, 
cubos, esferas, cilindros, cones, etc. (sensorial). Depois…o imponderável (…) é o génio, o génio 
inventivo, o génio plástico, o génio matemático, esta capacidade de medir a ordem, a unidade, de 
organizar segundo leis claras todas essas coisas que excitam e satisfazem plenamente os nossos 
sentidos.124 
Quando Le Corbusier fala da arquitetura como pura criação do espírito, está a pressupor 
uma dimensão espiritual da arquitetura. Então, a arquitetura só pode adquirir o seu estado mais 
completo quando advém da tradição ou resulta do génio inventivo que trabalha com os três 
geradores.125 
Um homem é um fenómeno excecional que se repete em longas etapas talvez ao acaso 
talvez conforme a frequência de uma cosmografia ainda a determinar.126 A ênfase que o autor 
dá a “homem” (aliás, um homem) parece-nos ser um exemplo claro da importância que é dada 
ao arquiteto como artista, capaz de atingir o expoente da criação e dar voz a uma época e à 
própria humanidade, atravessando as gerações. O Pártenon, que para Le Corbusier é o exemplo 
máximo da arquitetura – eis aqui a máquina de comover127–, é o resultado da criação de uma 
única mente, a de Fídias.128 É o momento mais agudo em que um homem, agitado pelos mais 
nobres pensamentos, cristalizou-os numa plástica de luz e sombra.129 O homem está também 
exemplificado por Miguel Ângelo, a quem é dedicada uma parte do capítulo “Arquitetura, A 
Lição de Roma”. O mais interessante nesta visão é o facto de Corbusier nos apresentar estes 
arquitetos como entidades absolutamente atemporais, no sentido em que não são sequer produto 
do seu tempo histórico. Leia-se:
Miguel Ângelo é o homem dos nossos últimos mil anos como Fídias foi o do precedente 
milénio. A renascença não fez Michelangelo, ela fez um amontoado de simples homens de 
talento.130 
Como vimos com Schoenberg, a superação da sua própria época é o símbolo do génio. 
Mais desconcertante ainda é, no nosso entender, a frase final do capítulo: Uma vez que este 
capítulo é intitulado «Arquitetura», seria permitido nele falar da paixão de um homem.131 
Terá sido Miguel Ângelo o único que, de entre as obras de diferentes períodos enumeradas em 
formular claramente. Se os objetos naturais vivem, e se as obras do cálculo giram e fornecem trabalho, é porque uma 
unidade de intenção motriz as anima. Afirmo: é preciso uma unidade motriz á obra de arte. Se os objetos da natureza 
e as obras do cálculo fixam a nossa atenção, despertam o nosso interesse, é porque eles têm, uns e outros, uma atitude 
fundamental que os caracteriza. Afirmo: é preciso carácter na obra de arte. Formular nitidamente, animar com uma 
unidade a obra, dar-lhe uma atitude fundamental, um carácter: pura criação do espírito. LE CORBUSIER; Por uma 
arquitetura;  ob.cit,; pág.174 
124 Ibidem; pág. 113
125 E essa dimensão [pura criação do espírito] pode advir de duas origens: ou da tradição (…) ou do talento individual 
do artista (isto é, a arte naquilo que ela possui de mais individual e, ao contrário da tradição, de mais irrepetível, ou 
seja, de certa maneira, oposto da ideia de uma arte coletiva). RODRIGUES, José Miguel; ob.cit.; pág. 187
126 LE CORBUSIER; Vers une architecture; ob.cit.; pág. 133 
127 A Grécia e o Pártenon, na Grécia, marcam o pináculo dessa pura criação do espírito. Ibidem; pág. 173 e 179
128 Trata-se da invenção pura, pessoal a tal ponto que ela é de um único homem; Fídias fez o Pártenon, porque 
Ictino e Calícrates, os arquitetos oficiais do Pártenon, fizeram outros tempos dóricos que nos parecem frios e bastante 
indiferentes. Ibidem; pág. 179
129 Ibidem; pág. 180
130 Ibidem; pág. 133
131 Ibidem; pág. 139
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Figura 44. Le Corbusier, Vers une Architecture, 1923. A inteligência e a paixão através da obra de Miguel 
Ângelo, nomeadamente na Basílica de S.Pedro de Roma.
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“Arquitetura, A Lição de Roma”, conseguiu atingir verdadeiramente o que Le Corbusier entendeu 
por Arquitetura? 
A virtude pessoal tem também, assim, o seu papel. Sob a tradição e os ensinamentos do 
passado, sob a harmonia da ordem, é através do homem, da sua criação do espírito, que nasce a 
Arquitetura.132 
Eu, que tenho orgulho na total liberdade do meu espírito de artista e criador, penso 
continuar na minha anarquia (em relação às suas medidas policiais) e prosseguir, dia após dia, 
uma busca apaixonada: a da harmonia.133 
Le Corbusier continuou a desenvolver os seus ideais, adaptando-os a uma linguagem 
mais pessoal e madura, manifesto do tom apaixonado, confiante e ousado de que dotou a sua 
atividade.134 No entanto, nos seus últimos textos, o mestre olha de frente a realidade: a sociedade 
contínua hostil ao seu trabalho135; responde a jeito de testamento solene num apontamento para a 
Oeuvre Complète: 
Tenho 77 anos e a minha moral pode ser resumida deste modo: na vida é necessário 
atuar, isto é, agir na modéstia, na exatidão, na precisão. A única atmosfera possível para a 
criação artística é a regularidade, a modéstia, a continuidade, a perseverança. A única coisa 
transmissível é o pensamento, a parte nobre do fruto do trabalho. Este pensamento pode-se 
tonar, ou não, para lá da morte, numa vitória sobre o destino, assim assumindo talvez uma outra 
dimensão imprevisível.136 
Despede-se deste modo: entre a continuidade e a criação artística, a vitória sobre o 
destino na esperança de se tornar um Homem.
132 (…) mas há arquitetura a partir do instante em que surge uma vontade humana que persegue um objetivo criativo, 
isto é, ordenado, compondo os elementos do seu problema para fazer dele um organismo. LE CORBUSIER, En Defesa 
de la Arquitetura, 1929; Apud RODRIGUES, José Miguel; ob.cit.; pág. 177
133 Ibidem; pág. 115
134 O objetivo da sua obra foi sempre muito claro: não se trata da modificação da forma dos edifícios no quadro da 
cidade tradicional mas antes da invenção de uma cidade diferente, independente das limitações postas pelo passado. 
BENEVOLO, Leonardo; O último capítulo da arquitectura moderna; Lisboa, Edições 70, 1985; pág.23
135 «Pois bem, M. Le Corbusier, felicitações! Há já vinte anos  que colocou as questões que se poriam nos quarenta anos 
seguintes! E recompensaram-no com uma abundante e contínua ração de pontapés no traseiro!» LE CORBUSIER, 
Apud, IDEM, Ibidem;; pág.31
136 Ibidem; pág.32
60
Figura 45. Canaletto, Piazza San Marco: The Clock Tower, 1730. Nelson-Atkins Museum of Art, Kansas 
City.
Figura	46. Times Square, Nova Iorque, c.1960.
Figura 47. Robert Venturi, Learning from Las Vegas, 1972.
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1.3. Complexidade e contradição
Le Corbusier, Gropious e Mies van der Rohe, os três mestres da arquitetura moderna, 
continuam a manter uma ação de primeiro plano até aos últimos anos da sua vida.137 A sua 
presença garantiu, na sua época, unidade teórica na arquitetura porque se podia sempre esperar a 
sua próxima contribuição, capaz de prever futuras necessidades comuns138; o seu desaparecimento 
aponta a introdução do período pós-moderno, onde a aceitação coletiva da liberdade criadora em 
detrimento de uma estática série de convenções139 resulta numa pluralidade de novas e díspares 
conceções teóricas da arquitetura.140 
Contra os dogmas da univalência, da coerência estilística pessoal, do equilíbrio estático e 
dinâmico, contra a pureza e a ausência de qualquer elemento “vulgar”, a arquitetura pós-moderna 
valoriza a ambiguidade e a ironia, a pluralidade dos estilos, o duplo código.141 Respeita a tradição 
do movimento moderno, identificando-se mais como evolucionista do que como revolucionária.142 
As orientações divergentes no debate arquitetónico fundam-se na fé na invenção arquitetónica, 
na procura de vias de criação diversas das seguidas anteriormente e diversas entre si, ou seja, não 
submetidas a um controlo racional.143 
 O contributo de Robert Venturi para a nossa discussão aparece através de Complexidade 
e Contradição em Arquitetura. 
 Publicada em 1966, é uma das obras de teoria da arquitetura mais influentes do século XX 
Herdeira de Por uma Arquitetura, a sua relevância no nosso contexto não passa diretamente pela 
construção do Estilo ou pelo destaque do Génio, como desenvolvemos nas últimas páginas, mas 
pela sua visão da poética como transformação e a sua relação com a tradição clássica, ao mesmo 
tempo que retoma a discussão em torno do papel criativo e individual (nomeadamente de escolha) 
na conceção de arquitetura. 
 No nosso entender, o que Venturi defende é a construção de uma tradição de arquitetura 
que não se forma apenas pela sucessão e reinterpretação de formas simples e essenciais (as 
arquiteturas claras que seguem o mote de “menos é mais”144), mas também e principalmente a 
137 Ibidem; pág.23
138 Ibidem; pág.50
139 PORTOGHESI, Paolo; Depois da arquitectura moderna; Lisboa, Edições 70, 1999; pág. 53
140 Sobre este assunto ver JENCKS, Charles; Movimentos Modernos em Arquitetura; Lisboa, Edições 70
141 JENCKS, Charles; Movimentos Modernos em Arquitetura; ob.cit.; pág. 47
142 Ibidem; pág. 46
143 BENEVOLO, Leonardo; O último capitulo da arquitectura moderna; ob.cit.; pág.97
144 Paul Rudolph expôs claramente as implicações do ponto de vista de Mies: «Nunca se consegue resolver todos os 
problemas…É verdadeiramente uma característica do século XX que os arquitetos sejam muito seletivos ao determinar 
que problemas devem resolver. Por exemplo, Mies constrói edifícios belos apenas porque ignora muitos aspetos de 
um edifício. Se resolvesse mais problemas, os seus edifícios seriam muito menos marcantes.» (…) A doutrina «menos 
é mais» deplora a complexidade e justifica a exclusão por razões expressivas (…) a sua seleção de conteúdo e de 
linguagem são tanto limitação como força. (…) Mas onde a simplicidade não funciona, funciona o simplismo. A 
simplificação flagrante indica arquitectura banal. Menos é um aborrecido. VENTURI, Robert; Complejidad y 
contradicción en la arquitectura; Barcelona, Gustavo Gili, 1978; pág.28
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Figura	48. Robert Venturi, Complexity and Contradiction in Architecture, 1966; capa da publicação.
Figura 49. Robert Venturi, Complexity and Contradiction in Architecture, 1966; exemplos para o 
capítulo “Contraditory Levels: the phenomenon of “both-and” in architecture”, entre os quais a biblioteca 
Laurenziana de Miguel Ângelo e a igreja e convento de San Carlo alle Quattro Fontane.
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sobreposição de símbolos contraditórios e complexos que se conjugam e transformam. Os seus 
argumentos (…) desafiavam efetivamente os argumentos exclusivistas prevalecentes, favoráveis 
à pureza e à restrição.145 Neste aspeto, a sua construção teórica parece ser exatamente oposta à de 
Giorgio Grassi146, mencionado brevemente no início deste capítulo.
Grassi associa a ideia de Racionalismo (não enquanto movimento mas como forma 
metódica de pesquisa e criação transversal à história)147 à ideia de Classicismo148, ou seja, de 
tradição clássica, uma vez que reúne em si um pensamento que exige certeza, generalidade, 
elementos constantes, princípios normativos e fundamentais, modelos canónicos, etc.149 Estas 
obras contêm um carácter de construção, ou seja, de ordem lógica e de carácter sintático,150 pondo 
em evidência que o único objetivo dos que a fizeram foi a afirmação da sua necessidade e condição 
material específica, formando espaços concretos e sem ambiguidades. 
Assim, a boa arquitetura, para Grassi, é sempre um gesto de fidelidade e de admiração por 
aquilo que a precedeu e a tornou possível. É algo que se vai adicionando a um corpus inteiramente 
compartido.151 O arquiteto italiano critica duramente o pluralismo (no sentido vanguardista) no 
qual se promove a liberdade de expressão, a afirmação individual, a quantidade e variedade de 
propostas como tendo valores em si mesmos.152 
Enumera alguns dos autores que considera antes de mais como sendo construtores; 
são eles Filarete, Francesco di Giorgio e Piero della Francesca, Giulio Romano, Palladio, 
Bernini e Schinkel. Por outro lado, Borromini não é um construtor e tem dúvidas em relação a 
Michelangelo.153 
Complexidade e Contradição aponta para uma outra direção. Podem-se contrapor aos 
“arquitetos construtores” de Grassi os “arquitetos de reação” de Venturi: 
O desejo de uma arquitetura complexa, com as suas consequentes contradições, não 
é apenas uma reação contra a banalidade ou beleza da arquitetura atual. (…) o século XVI 
em Itália ou o período helenístico na arte clássica, e é também uma tendência continua que se 
contempla em arquitetos tão diferentes como Miguel Ângelo, Palladio, Borromini, Vanbrugh, 
Haksmoor, Soane, Ledoux (…) Le Corbusier, Aalto, Kahn e outros.154
145 JENCKS, Charles; Movimentos Modernos em Arquitetura; ob.cit.; pág.211
146 Remetemos aqui para Giorgio Grassi, de entre os autores mencionados para a definição da tradição clássica, uma vez 
que a sua produção teórica (nomeadamente La Construzione Logica Dell’Architettura) é contemporânea à de Robert 
Venturi. 
147 Já mencionei, no entanto, que tenciono designar, em vez disso, o termo Racionalismo como uma certa atitude de 
pensamento: uma atitude que precede a procura metodológica, uma atitude que percorre toda a história do pensamento 
e logo também da arquitetura. GRASSI, Giorgio; La costruzione logica dell’Architettura: 1967; Torino, Umberto 
Allemandi &C., 2ª edição,1998; pág.26
148 O Classicismo pode ser visto de facto como a própria finalidade do racionalismo. Ibidem;; pág. 39
149 Ibidem;; pág. 29
150 Veremos que o interesse desta pesquisa [racionalista] anda em torno, antes de mais, do aspeto SINTATICO da 
arquitetura, isto é do seu aspeto enquanto CONSTRUÇÃO. (…) Precisamente devido ao significado especial que, 
neste caso, o procedimento de investigação na finalidade de expressar elementos constantes e gerais, por causa da 
coincidência de análise e projeto com um fim cognitivo comum, a arquitetura é vista no pensamento racionalista 
em primeiro lugar na sua característica de construção, isto é, de PROCEDIMENTO segundo uma ordem lógica de 
escolhas sucessivas, isto é, precisamente no seu carácter lógico/sintático. Ibidem;; pág. 33
151 IDEM, “Cuestiones de Proyecto”. In Arquitectura lengua muerta y otros escritos; ob.cit.; pág.36
152 IDEM, “A propósito de vanguardia”. In, Ibidem, pág.25
153 GRASSI, Giorgio “Schinkel als Meister”.  In, Ibidem; pág.46
154 VENTURI, Robert; Complejidad y contradicción en la arquitectura; ob.cit.; pág.32
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Figura 50.Mies van der Rohe e Philip Johnson, Edifício Seagram, Nova Iorque, 1958. 
Figura 51. Louis Kahn, projeto para uma torre de escritórios, Filadélfia, 1952–57.
Figura 52. Antonio da Sangallo (o Velho), Palácio Tarugi, Montepulciano, c.1515. 
65
Venturi admite que gosta da complexidade e da contradição em arquitetura, mas 
desagrada-lhe a incoerência e arbitrariedade da arquitetura incompetente e as complicações 
rebuscadas do pitoresquismo e do expressionismo. Em seu lugar, falo de uma arquitetura 
completa e contraditória baseada na riqueza e ambiguidade da experiência moderna, incluindo 
a experiência que é intrínseca à arte.155 Compreende a necessidade de uma base comum formada 
a partir da continuidade do passado e do valor das experiências da história – é a partir deste que a 
sua argumentação se formula; nega, como Grassi, as vanguardas ocas de significado, mas também 
a ortodoxia do movimento moderno.156 A concordância e o pluralismo podem ser igualmente 
superficiais.
O livro oferece uma chave de leitura da arquitetura no seu sentido mais amplo, desde do 
edifício autónomo aos contextos mais complexos de inter-relação, da civilização egípcia à atual, 
introduzindo categorias que são instrumentos interpretativos e declarações de poética, modos de 
afirmar a própria personalidade criativa e, ao mesmo tempo, modos de verificar os precedentes 
que autorizam ou reforçam uma convicção pessoal.157
 O principal trabalho do arquiteto consiste na organização de um conjunto único partindo 
de elementos convencionais, introduzindo criteriosamente elementos novos, quando os antigos se 
revelam impróprios (…)158 
Portanto, o reconhecimento da complexidade e ambiguidade da arquitetura e a reformulação 
e criação de novas variáveis não nega o desejo de simplicidade159 não nega a construção de 
uma continuidade histórica comum. A simplicidade formal e estética deriva, quando é válida e 
profunda, da complexidade interior.160 A complexidade não nega a simplificação que faz parte do 
processo de análise, e inclusive de um método para conseguir a mesma arquitetura complexa.161 
(Fig. 50 e 51)
Como a “simplicidade”, também a “ordem” é destilada. Se, nas mãos erradas, a 
simplicidade pode resultar na banalidade, a ordem sem causa manifesta-se no academismo. 
Mies refere a necessidade de «criar uma ordem para a extrema confusão da nossa época». 
Mas Kahn disse que «por ordem não quero dizer regularidade». Não deveríamos resistir aos que 
deploram a confusão? Não deveríamos procurar significados às complexidades e contradições 
da nossa época e reconhecer as limitações dos sistemas?
Aponta como justificações para destruir a ordem o reconhecimento da variedade e a 
confusão no interior e exterior, no programa e no meio ambiente, e em todos os níveis da experiência; 
e a limitação característica de todas as ordens feitas pelo homem. Quando as circunstâncias 
155 Ibidem; pág.25
156 Se o objetivo de uma arquitetura complexa é comunicar através dos diversos níveis de significação, então torna-se 
fundamental para o arquiteto conhecer as convenções do domínio comum. Os arquitetos de hoje, na sua quimérica 
necessidade de inventar novas técnicas, descuidaram esta obrigação: serem peritos das convenções correntes. 
PORTOGHESI, Paolo; Depois da arquitectura moderna; ob.cit.; pág. 93
157 PORTOGHESI, Paolo; Depois da arquitectura moderna; ob.cit.; pág. 92 e 93
158 VENTURI, Robert; Apud, Ibidem; pág. 94
159 KAHN, Louis; Apud, VENTURI, Robert; ob.cit.; pág.29
160 A simplicidade visual do tempo dórico conseguiu-se mediante as subtilezas e a precisão da sua distorcida geometria 
e das contradições e tensões inerentes na sua ordem. O templo dórico pode conseguir uma aparente simplicidade 
através da autêntica complexidade. Quando a complexidade desapareceu, como aconteceu com os últimos templos, a 
banalidade substituiu a simplicidade. IDEM; Ibidem; pág.29
161 Ibidem; pág.30
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Figura 53. Francisco de Goya, Capricho n.º 43: El sueño de la razón produce monstruos, 1797-98. Museo 
del Prado, Madrid.
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desafiam a ordem, a ordem deve dobrar-se e rompe-se: as anomalias e as incertezas dão validez 
à arquitetura. Mas se a ordem pode causar formalismo, a sua ausência resulta no caos; ou seja, a 
ordem deve existir para poder ser quebrada.162 Esta adaptação da regra e as limitações da ordem é 
exemplificada pelo Palazzo Tarugi (Fig. 52): a ordem e a unidade são exageradas pela assimetria 
dos vãos e pela adaptação das escalas. A fantasia, abandonada pela razão, produz monstros 
impossíveis; unida a ela, é a mãe das artes e a origem de maravilhas.163
Deste método resulta a unidade do todo164, tanto enquanto edifício (unidade autónoma) 
como da cidade (união de fragmentos); a ambiguidade, o fenómeno “um e outro”, os elementos 
de dupla função, o elemento convencional (adaptação e limitação da ordem), a contradição 
adaptada e justaposta, a contradição entre a forma interna e externa, a inflexão das partes que 
sofrem influências mútuas em relação ao conjunto, são os mecanismos apontados para resolver 
o compromisso da unidade e os desafios da arquitetura. O difícil conjunto numa arquitetura 
de complexidade e contradição inclui uma grande quantidade e variedade de elementos cujas 
relações são irregulares ou se percebem muito debilmente.165 O alcance destas modalidades 
identifica um modo mais eficaz e realista para intervir na construção concreta da realidade: 
A unidade evidente e fácil não deriva do sentido dominante ou da ordem reguladora das 
composições mais simples e menos contraditórias, mas de uma ordem complexa e ilusória própria 
do difícil conjunto. A composição tensa é a que contém relações contrapostas, combinações 
iguais, fragmentos inflexionados, e a que aceita as dualidades. É a unidade que «mantem, mas 
apenas mantém, um controlo sobre os elementos em conflito que a compõem. O caos está perto; é 
a sua proximidade, não a sua invasão, que lhe dá força». (…) E é, talvez, na paisagem quotidiana, 
vulgar e desprezada que encontraremos a ordem complexa e contraditória que é válida e vital 
para a nossa arquitetura (…)166
162 Ibidem; pág. 64
163 GOYA, Francisco; Apud WOLF, Nobert; ob. cit.; pág.22
164 E acentuo o objetivo da unidade mais do que o da simplificação porque numa arte «a verdade está na sua totalidade». 
VENTURI, Robert; ob.cit.; pág.141
165 Ibidem; pág.141
166 Ibidem; pág. 167 e 168
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Figura 54. (à esquerda) Gian Lorenzo Bernini, Igreja Sant’Andrea al Quirinale, Roma, 1661. 
Figura 55. (à direita) Francesco Borromini, Igreja San Carlo Alle Quattro Fontane, Roma, 1636-41. 
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1.4. Experiência coletiva de continuidade e 
desígnio pessoal de ampliação.
Convivem duas vertentes na abordagem à arquitetura: as que procuram a continuidade 
da tradição clássica através de contribuições baseadas nos mesmos ideais de essencialidade e de 
ordem, e as que procuram novos modelos de transformação, nomeadamente através do papel da 
criação individual. 
Vejamos, a modo de exemplo, duas obras idênticas: as duas pequenas igrejas Sant’Andrea 
al Quirinale, de Bernini, e San Carlo alle Quattro Fontane, de Borromini que, aliás, desenvolveremos 
com mais profundidade no próximo capítulo. 
Ambas situadas no auge do barroco romano, separadas por algumas dezenas de metros e 
construídas quase em simultâneo, representam, quando comparadas, soluções bastante diferentes. 
Examinando o espaço interno das duas obras descobre-se que a conceção de Bernini, ligada à 
tradição clássica, de planta elíptica, é tímida. A de Borromini, desenvolvida num impulso vertical 
inédito, é de excecional originalidade, ainda que parta de lógicas geométricas.
Se eliminarmos o espaço e nos limitarmos a considerar o seu fechar construtivo, a textura 
das paredes, as partes decorativas e os materiais, então o juízo não pode ser senão elogioso 
para Bernini e negativo para Borromini; não tanto pela faustosa preciosidade dos materiais, 
mas principalmente pelas proporções, ritmo e equilíbrio clássicos, ou seja, pelas considerações 
plásticas de Sant’ Andrea. Mas os valores não são os mesmos para as duas obras. 
As soluções de San Carlo, tanto no interior como na fachada, são incompreensíveis 
isoladamente, resultando inquietas e inquietantes; só quando a parede ondulante, cuja continuidade 
é sistematicamente interrompida e retomada, é examinada em função da sua imagem espacial, é 
que essa carga de energia contida manifesta o génio de Borromini, frente ao qual a “perfeição” de 
Sant’ Andrea parece débil.167
Ambos os autores aceitam o valor permanente do ideal clássico e a importância da 
tradição e pretendem enriquecer o património tipológico corrente. Para Bernini, este património 
forma-se no decurso do tempo, através de sucessivas contribuições semelhantes, e é apenas dentro 
deste processo que é possível amplia-lo – experiência coletiva de continuidade. Para Borromini, é 
possível permanecer de fora desta tradição clássica para descobrir, através de uma busca pessoal, 
as suas alternativas; apenas construindo com o seu próprio esforço outros modelos compositivos, 
coerentes, é possível apresenta-los como alternativa aos modelos correntes – desígnio pessoal de 
ampliação. 
Apesar de ser uma simplificação, esta comparação procura ilustrar aquilo que entendemos 
por tradição clássica e por talento individual, ainda que uma não anule a outra. Sant’ Andrea 
é o espaço sem ambiguidades, sem espaços ilusórios, cenográficos ou autorreferenciado168 da 
167 ZEVI, Bruno; Architectura in Nuce: Uma definição de Arquitectura; ob.cit.; pág. 96 e 97
168 GRASSI, Giorgio; “Schinkel als Meister”. In Arquitectura lengua muerta y otros escritos; ob.cit.; pág.45
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Figura	56. Dame de Brassempouy, c. 4000 a.C. Musée d’Archéologie Nationale, Saint-Germain-en-Laye.
Figura 57. Leonardo da Vinci, La Joconde (detalhe), c. 1519. Musée du Louvre, Paris.
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tradição. San Carlo é o momento mais agudo em que um Homem, agitado pelos mais nobres 
pensamentos, cristalizou uma plástica de luz e sombra169, é pura criação do espírito.
Podemos assim concluir com a equação esquemática Tradição clássica + Estilo = Poética. 
Ou seja, baseando-se nas formas essenciais e perenes da tradição clássica, mas acrescentando-lhe 
o Estilo enquanto a procura pessoal da Ideia, obtemos o desígnio de ampliação e transformação 
que se transcrever na Poética.
A evolução intelectual implica um aumento simultâneo da diferenciação e da integração 
sistemática e implica a capacidade de resolver situações cada vez mais difíceis.170 As formas 
essenciais da tradição clássica são universais e facilmente percebidas conseguindo, através da 
ordem, ser apreendidas pelas diferentes épocas; a partir desta base dá-se azo a todo o tipo de 
individualização e acrescenta-se complexidade: da Vénus de Brassempouy à Mona Lisa.
Assim, a pertinência da obra dos autores em estudo residirá na sua capacidade para 
desenvolver espaços repletos de carga energética que inevitavelmente moldaram a história da 
arquitetura ao mesmo tempo que representam a reinterpretação dos valores seus contemporâneos 
e a superação da tradição. Apresentam novas variáveis que dificilmente são absorvidos pela 
linguagem corrente da arquitetura, mas que nem por isso perdem a sua validade e pertinência. O 
código arquitetónico contemporâneo diz respeito não só aos mestres do século passado e do nosso 
como a todos os arquitetos que, ao longo da história, contestaram dogmas, preceitos idolátricos, 
apriorismos estilísticos, tabus formais, cânones clássicos.171 
Tendo presente esta distinção, resta-nos sublinhar que, apesar da importância do talento 
individual ser transversal à história da arquitetura, esta dualidade entre tradição e talento, como 
vimos anteriormente, é uma conceção recente. Só apenas na modernidade se permitiu voltar a 
unir razão e sentimento, separados durante os séculos XVIII e XIX.172 O limite cronológico para 
a sua investigação é portanto incerto, mas não aleatório, compreendendo o espaço europeu num 
período alargado entre o Renascimento e o período moderno.173
Optamos por, devido à proximidade, excluir da baliza cronológica os últimos cinquenta 
anos; a dificuldade em criar um distanciamento poderia impedir de compreender de forma concreta 
o papel de uma dada ordem ou obra na história da arquitetura, tanto enquanto marco da tradição 
clássica como reflexo de uma personalidade-génio destacada. Aliás, e como nos fez intender 
Arnold Schoenberg, o génio aponta o futuro e nem sempre, no presente, é possível compreender 
a sua importância.
169 LE CORBUSIER; Por uma arquitetura;  ob.cit,; pág. 157
170 NORBERG-SCHULZ, Christian; Arquitectura Occidental; Barcelona, GG Reprints, 2004, 1ª edição; pág.224
171 Ibidem; pág. 97
172 GIEDION, Sigfried; La arquitectura, fenomeno de transicion: las tres edades del espacio en arquitectura; Barcelona, 
GG, 1975; pág.2
173 Por “período moderno”, entendemos uma designação genérica para o conjunto de vertentes, escolas e obras de 
arquitetura que caracterizaram a primeira metade do século XX (nomeadamente entre as décadas de 1910 e 50).
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Figura	58. (pág. anterior) Raffaello Sanzio, Scuola di Atene (detalhe de Miguel Ângelo como Heráclito) 
1509-1511. Musei Vaticani, Vaticano. 
2. A Construção do Estilo em Quatro Obras
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 Propomos ler a construção de alguns “artistas” que, no nosso entender, conseguiram 
superar a tradição clássica, de forma a tornar transmissíveis as suas ideias de arquitetura. Trata-
se de compreender os valores que moldam estas arquiteturas na sua atitude crítica, procurando 
enriquecer uma consciência arquitetónica coletiva. A unidade da evolução cultural prende-se 
afinal na reciprocidade entre uma sociedade como um todo e o individuo excecional, mas não 
isolado, em cujas capacidades se criam as condições para dar o passo seguinte. Estes indivíduos 
não se destacam como líderes ou como inovadores, mas como modificadores e ampliadores de 
uma realidade comum, resguardando-se da ortodoxia. 
A tabela cronológica e comparativa que se segue, também em jeito de introdução às 
quatro obras estudadas, pretende precisamente dar a entender a importância de uma base histórica 
contínua, especificamente no âmbito da arquitetura. Os quatro arquitetos que propomos estudar, 
apesar de, no nosso entender, se destacarem de uma tradição clássica contínua (a experiência 
coletiva de continuidade de que falávamos), são ao mesmo tempo fruto do seu tempo. Conseguem, 
simultaneamente, transcender tanto o seu tempo como a tradição que lhe serve de base.   
Deve-se também aqui esclarecer que as obras escolhidas põem em evidência o significado 
particular que procuramos ilustrar na nossa investigação e, ainda que sejam estruturais no 
desenvolvimento dos seus autores, não são reflexo da totalidade da sua obra.
Nesse aspeto, os percursos são díspares e iniciam-se geralmente a partir de uma base 
clássica - o caso de Borromini é o único em que se pode compreender um caminho seguro. 
As experiências de Miguel Ângelo e de Alvar Aalto parecem ser semelhantes: partem de uma 
base clássica muito forte nas suas primeiras obras, mas vão adicionando soluções pessoais 
que se desenvolvem em novas linguagens e ampliam um repertório comum, percebendo que 
a forma pura e estática do renascimento, para um, ou o racionalismo, para o outro, fica aquém 
de fazer transparecer a sua Ideia pessoal de arquitetura. O percurso de Le Corbusier é de uma 
coerência problemática e aparentemente volátil. As primeiras obras em La Chaux-de-Fonds 
transparecem uma inocência que revela a personalidade que lhes está por trás. A sua Ideia juvenil 
de arquitetura é então moldada pelo impacto dos mestres Auguste Perret e Ozenfant, para além 
da experiência na viagem ao Oriente, em especial no contacto com o Pártenon. Cria então uma 
imagem ideal da arquitetura que parecia passar pela tradição clássica (através do Purismo) mas 
que, na sua obra mais madura, volta a remeter para as imagens e experiencias da sua juventude. 
Sintetizando, Le Corbusier encarna duas correntes fortes: racional e purista nos anos vinte, remete 
posteriormente para uma tendência barroca, a partir do Pavilhão Suíço, que culminará na capela 
de Ronchamp e que se irá consolidar no convento de La Tourette. A sua linguagem parece assim 
tentar permanentemente adaptar-se, numa tentativa e erro, para conseguir transparecer a paixão e 
emoção da sua Ideia de arquitetura.
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Figura 59. Alvar Aalto, Miguel Ângelo, Fracesco Borromini e Le Corbusier.
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Figura	60. (pág. anterior) Teto da sala de leitura da Biblioteca de Viipuri.
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2.1. Biblioteca de Viipuri. Um passo além da essência.
          Alvar Alto. 1930-35, Viipuri.
 
Na figura humana e nas suas ações e interações no espaço Alvar Aalto descobre a fonte das 
escalas, dimensões e proporções que determinam os seus edifícios a todos os níveis. Redescobriu 
assim a medida humana da arquitetura, não só através de uma compreensão abrangente das 
atividades quotidianas, mas também de uma profunda reconsideração do significado e papel das 
medidas, harmonias e modelos clássicos.174  Significa a humanização do espaço abstrato. Nas 
forças da luz, gravidade e som, matéria e movimentos no espaço – e na geometria que os descreve 
– encontrou a inspiração fundamental para a sua busca de uma ordem fluída.
Métodos de trabalho racionais têm com certeza o seu próprio lugar como fase 
preliminar no processo de trabalho. Mas fundar a arte aplicada, um fator influente de cultura, 
no racionalismo, levaria ao inumano. (…) Assim, poderíamos dizer que construir um ambiente 
mais humano significa estender a nossa definição de racionalismo. (…) Logo que incluímos 
necessidades psicológicas ou, em vez disso, assim que conseguirmos inclui-las, conseguiremos 
estender o método de trabalho racionalista o suficiente para prevenir resultados inumanos.175 
A natureza foi também inspiração na sua procura de ordem para além da arbitrariedade, 
ou do simplesmente pessoal ou do simplesmente utilitário; a natureza revela tipos vivos cheios de 
variedade, carácter e beleza.176  
O coração das suas obras desenvolve-se a partir de uma imagem interna vital, uma 
força central que impulsiona todas as formas e pormenores. Os temas surgem de uma estrutura 
subjacente como numa composição musical e são transcritos em lajes, colunas, degraus, 
aberturas; os alicerces dão lugar às paredes, as paredes dão lugar ao telhado, o telhado toca o céu, 
formando uma unidade construída no seu papel humano, de objeto arquitetónico e de organismo 
no território onde todos os sistemas de confrontam uns com os outros. Isto pode ser sintetizado 
com o desenho de duas formas – um ideográfico de duas linhas – uma reta, a outra serpenteante. 
Podemos transformar as linhas em planos e, se virmos isso tanto em planta em perfil, lembra-nos 
do espaço tipo de Aalto em que a justaposição de um plano estritamente liso com uma superfície 
em onda ritmada parecem carregar o ar do espaço como bater de uma asa gigante.177
174 CURTIS, William J. R.; “Modernismo, natureza e tradição”. In  Alvar Aalto em sete edifícios: interpretações do 
trabalho de um arquitecto; Helsínquia, Museu de Arquitectura Finlandesa, 1999; pág. 132
175 AALTO, Alvar; “Rationalism and Man”. In SCHILDT, Goran; Alvar Aalto in his own words; New York, Rizzoli, 1ª 
edição, 1997; pág. 89
176 A natureza é um símbolo de liberdade. Se basearmos as nossas conceções principalmente na natureza teremos 
oportunidade de garantir que o curso do desenvolvimento segue uma vez mais na direção em que o nosso trabalho 
diário e todas as suas formas aumentarão de liberdade e não o contrário. AALTO, Alvar; “Influence of structure and 
material on contemporary architecture”; IDEM; Ibidem; pág. 98
177 WESTON, Richard; Alvar Aalto; London, Phaidon Press Limited, 1996; pág.114
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Figura	61. Alvar Aalto, desenho em Agrigento, Sicilia, 1952.
Figura	62. Alvar Aalto, projeto para a biblioteca de Viipuri, 1929. 
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2.1.1. Território
 Num primeiro olhar, a biblioteca parece renegar a sua envolvente; o edifício é um volume 
demasiado estranho e sólido para estar num parque e aparenta estar em conflito com a abertura 
e continuidade entre os espaços interiores e exteriores que tão crucial era para o movimento 
moderno; o parque onde se insere não é visível a partir das salas da biblioteca. 
 O edifício encontra-se situado no pequeno centro histórico da cidade de Viipuri (Vyborg, 
em russo), perto do castelo e a poucos metros da catedral, ao mesmo tempo que serve de charneira 
entre uma das ruas principais da cidade e o parque. 
Sabemos, no entanto, que a mudança de local da fase de concurso para a presente foi 
decisiva.178 A organização do exterior da obra é portanto livre, sem uma hierarquia de aproximação 
ao conjunto, mas procurando organizar e ligar as ruas com o parque e com a catedral, servindo 
como elemento ordenador da vida da cidade. Dada a sua posição, a proposta não deixa de ter um 
carácter quase monumental e, ao mesmo tempo, de contraste entre o antigo e o novo: implantação 
livre, coberturas planas, planta quase livre, ausência de simetria, fachada livre, cor branca e 
superfícies lisas.
Ainda que se manifeste como um elemento autónomo e de personalidade marcada na 
envolvente, a orientação do edifício é dada pela malha urbana pré-existente, não se voltando 
para orientação solar ideal para cada elemento.179 No entanto, como iremos ver, são encontradas 
soluções particulares para que cada espaço possua a atmosfera ideal para a sua função.
Os alçados são reflexo da organização interior dos espaços, sem imposição de determinas 
proporções geométricas, com vãos de diferentes formas e tamanhos desenhados de maneira a 
garantirem a melhor resposta ao desempenho dos espaços interiores.  
A disposição do auditório, como iremos ver, foi fortemente determinada pela relação com 
o parque. O volume longitudinal onde se insere é, aliás, marcado pela parede de vidro não só do 
espaço do auditório, mas também da caixa de escadas que liga ao piso administrativo. A relação 
com a envolvente natural está também presente, de certa forma, nas superfícies interiores de 
madeira e na incorporação de uma treliça para trepadeiras e nas plantas que acompanham a escada 
adjacente à entrada principal. A própria forma como se controla a luz natural está diretamente 
associada às particularidades do local e do clima.
O conjunto a biblioteca, no entanto, resulta introvertido. Esta característica não é gratuita, 
mas antes uma necessidade relacionada com o próprio programa da biblioteca: ler um livro 
envolve, tanto cultural como fisicamente, uma forma estranha de concentração; o dever da 
arquitetura é eliminar todos os elementos perturbadores.180 
A escolha do tipo de iluminação, que desenvolveremos mais à frente, é particularmente 
interessante quando comparada com a das propostas anteriores, nas quais, sobre a sala de leitura, 
se estendia um pano de vidro, remetendo para uma ideia de pátio característico das construções 
178 RAUSKE, Eija, “Biblioteca da cidade de Viipuri”. In Alvar Aalto em sete edifícios: interpretações do trabalho de 
um arquitecto; ob.cit,; pág. 30
179 GARCÍA RÍOS, Ismael; Alvar Aalto y Erik Bryggman: la aparición del funcionalismo en Finlandia; Madrid, 
Instituto Iberoamericano de Finlandia, 1998; pág. 191
180 AALTO, Alvar, Apud WESTON, Richard; Alvar Aalto; London, Phaidon, 1996; pág. 69
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Figura	63.Vista aérea; à direita, a catedral de Viipuri.
Figura	64.Vista geral da biblioteca integrada no parque.
Figura	65. Alçado Norte; entrada principal ao centro.
Figura	66. Destaque do plano de vidro (escada de acesso à área administratica) como remate do volume.
Figura	67.Vista Sudoeste; à direita, no lado Este, a porta singela para a sala dos periódicos; à esquerda, a 
Sul, o pequeno volume que marca a entrada para a biblioteca das crianças.
Figura	68. Alçado Sul e relação com o parque.
Figura	69. Alçado Oeste; entrada para a escada de serviço.
Figura 70. Vista Noroeste; entrada de serviço, à direita; auditório e entrada principal, à esquerda.
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do mediterrâneo. Esta solução poderia ser adequada para este clima, mas certamente resultaria 
estranha sob a neve do Norte da Europa. Assim, torna-se claro que o projeto amadureceu para 
responder às características do lugar e às necessidades do programa.
Esta ligação à terra é, aliás, muito relevante na imagem que faz desenvolver o projeto, 
como explica Aalto, anos mais tarde, no texto “A Truta e o Ribeiro”: 
Quando desenhei a Biblioteca de Viipuri, passei longos períodos a perceber o meu alcance, 
por assim dizer, com desenhos ingénuos. Desenhei todos os tipos de paisagens montanhosas 
fantásticas, com penhascos iluminados por sois em diferentes posições, que gradualmente deram 
lugar para a ideia principal do edifício. A disposição arquitetónica da biblioteca reúne a sala 
de leitura e de empréstimo em planos diferentes, como centro administrativo e supervisor no 
seu cume. Os meus desenhos infantis estavam apenas ligados ao pensamento arquitetónico, mas 
eventualmente levaram a uma inter-relação entre a secção e a planimetria, e a uma unidade entre 
a construção horizontal e vertical.181 (Fig. 62)
 Da transformação para uma paisagem abstrata resulta, por exemplo, o plano intermédio 
da sala de empréstimos que deriva claramente da ideia de um espaço aberto para o céu, ou como 
as escadas são uma adaptação da terra que ascende, mais do que separa dois níveis espaciais. A 
sucessão de escadas e de mudanças de nível evocam repetidamente a sensação de promontório e 
de refúgio, que é uma experiencia básica da paisagem.182
2.1.2. Organismo Espacial
No seu conjunto, a forma geradora da biblioteca é formada por duas barras que se intersetam. 
Esta geratriz espelha-se planimétrica e volumetricamente e é, aliás, usada frequentemente por 
Aalto noutras obras, de forma a conseguir organizar o programa do edifício em duas massas 
de hierarquias diferentes: numa, as atividades principais e, na outra, as secundárias. A partir 
desta base os volumes adicionam-se, movem-se, subtraem-se e transformam-se segundo as suas 
necessidades particulares, sem nunca perder o carácter e significado de conjunto.183
Desenvolvem-se assim com fluidez uma sucessão de espaços que se desenrolam a partir de 
um eixo que liga a entrada principal à sala de leitura; as diferentes salas penetram umas nas outras 
como volumes de diferentes alturas e tamanhos e os espaços internos abrem-se quer horizontal 
quer verticalmente. Assim, os espaços da sala de leitura, sala de empréstimos, biblioteca das 
crianças, sala de periódicos, auditório, arquivo e gabinetes administrativos estão em constante 
relação, seja espacial ou visual (são recorrentes mecanismos de relação indireta como desníveis, 
cortinas, planos de vidro, painéis e estantes), ao mesmo tempo que permanecem como organismos 
isolados em si mesmos, garantindo a privacidade e calma necessárias para este programa. 
Uma vez que o terreno é praticamente plano, com uma suave pendente para sul, as 
entradas, por exemplo, são feitas em quatro pontos distintos, permitindo alguma autonomia nos 
espaços: a entrada principal é assinalada a Norte (Fig. 65) e a da biblioteca das crianças a Sul 
181 AALTO, Alvar; “The Trout and the Stream”. In SCHILDT, Goran; Alvar Aalto in his own words; ob.cit.; pág. 108 
182 WESTON, Richard; Alvar Aalto; ob.cit.; pág. 64
183 GARCÍA RÍOS, Ismael; ob.cit.; pág. 205
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Figura 71. Planta da biblioteca principal, com a sala de leitura à esquerda e sala de empréstimos à direita, 
e ainda a área administrativa.
Figura 72. Planta ao nivel da entrada; auditório à direita; em frente, à esquerda, a sala de leitura; no extremo 
a biblioteca das crianças.
Figura 73. Planta do piso inferior com o arquivo; em cima, a biblioteca das crianças; à esquerda a pequena 
sala de periódicos.
Figura 74. Corte longitudinal pelas salas da biblioteca.
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(Fig.68) ambas construídas como vestíbulos que se destacam do volume principal; a entrada para 
a sala de periódicos é feita a Este (Fig. 67); existe ainda uma porta Oeste (Fig. 69), no volume 
mais estreito, que se liga a uma caixa de escadas e permite aceder aos gabinetes da administração 
ou ao arquivo da biblioteca. 
O edifício aparenta portanto alguma complexidade interior; os níveis sobrepõem-se, 
como se pode compreender observando as plantas em simultâneo. Neste ponto, talvez a razão 
pela qual este edifício marca a história da arquitetura seja a modernidade e seriedade dos seus 
espaços interiores, que atingem uma riqueza e complexidade plena de subtilezas que Aalto não 
tinha conseguido até Viipuri.184
Assim, é percorrendo o espaço que se compreende plenamente o edifício. Poucos espaços 
são estáticos, sendo o movimento e a surpresa dados pelo percurso do visitante ou pela própria 
plasticidade da arquitetura. Apesar da multiplicidade e complexidade de justaposições, Aalto 
conseguiu garantir unidade ao conjunto através de mecanismos como eixos visuais, pés-direitos 
comuns e uma iluminação subtil, sem sombras.
O percurso que nos leva a perceber o organismo espacial da Biblioteca de Viipuri começa 
imediatamente na porta da entrada. Para aceder ao interior, pela entrada principal, devemos subir 
uns pequenos degraus que destacam a entrada do solo, transpor a espessura da parede que separa 
o exterior do interior e atravessar o pequeno vestíbulo corta-vento até o hall da entrada, espaço 
distribuidor.
Este espaço é aberto e muito flexível: vários painéis podem incorporar os espaços do 
bengaleiro ou mesmo o auditório; ao mesmo tempo, estes espaços podem unir-se entre si. Da 
mesma forma, a permeabilidade visual abrange tanto o interior como o exterior, controlando-se 
assim os movimentos no edifício.185  
Seguindo o eixo transversal a partir da entrada e subindo para um novo patamar, o pé-
direito diminui e a iluminação natural é reduzida, formando uma pequena antessala que nos deixa 
escolher entre seguir para a sala de leitura ou subir para a sala de empréstimos. A biblioteca em 
si, que constitui o volume principal, é formada por um espaço único que se subdivide, através 
de diferenças de nível e cortinas, em sala de leitura e sala de empréstimos. O cilindro ou abside 
central forma uma rótula destas duas divisões, dominando as duas salas ao mesmo tempo que 
concentra toda a circulação em seu redor e determina os diferentes níveis de privacidade das salas.
Percorrendo a curvatura do cilindro chegamos à sala de leitura principal, à esquerda. Os 
elementos distintos que subdividem esta sala organizam-se a partir da rótula central: pequenas 
salas de estudo, estantes separadoras da sala, sala de livros e sala de revistas.
No seu conjunto, a sala de leitura forma um quadrado perfeito. É aliás recorrente Aalto 
utilizar formas geométricas puras para encerrar espaços principais.186 A esta figura é acrescentado 
um terraço exterior, acessível diretamente a partir da sala, contraponto a um espaço completamente 
fechado. 
184 Ibidem; pág. 208
185 Ibidem; pág. 209
186 Ibidem; pág. 201
88
Figura 75. Entrada principal e caixa de escadas de acesso à zona administrativa.
Figura	76. Sala de leitura principal.
Figura 77. Sala de empréstimos.
Figura	78. Estudo para as claraboias.
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Voltando à antessala, e seguindo agora o caminho oposto, o visitante é convidado a subir a 
escada e seguir o percurso através do corrimão até o primeiro plano da sala de empréstimos, antes 
de voltar a subir para chegar à secretária de controlo, no cilindro. O corrimão é uma linha que 
flutua no espaço, um traço que marca o movimento do visitante. Este percurso, desde o exterior 
e a partir da entrada, forma uma subida contínua que culmina num espaço que consegue dominar 
toda a biblioteca e, simultaneamente ser o mais privado para os leitores. Esta subida culmina 
apenas no plano do teto, até alcançar a luz do sol. A iluminação é controlada para garantir a 
atmosfera tranquila e unitária. O teto é percorrido por uma grelha onde se abrem cinquenta e sete 
claraboias cónicas de 1,8 metros de diâmetro. 
O princípio é o seguinte: a profundidade dos cones evita qualquer possibilidade de 
entrar luz com um grau menor do que 52 graus; desta maneira, a luz é indireta durante todo o 
ano. Conseguem-se assim dois objetivos fundamentais: primeiro, os livros estão protegidos da luz 
solar directa e, segundo, o próprio leitor não terá sombras ou luz brilhante que o estorve, seja 
qual for a sua posição em relação ao livro. As superfícies interiores dos cones refletem a luz de 
forma que os raios de luz se estendem uniforme e amplamente sobre o chão. Cada lugar da sala 
de leitura recebe luz de diversos cones, banhando o espaço com uma luz composta.187 
Richard Weston defende que a luz da biblioteca serve também de metáfora para o mundo 
natural: a sua luz homogénea não só ilumina e garante um contacto com um clima exterior 
onde a luz do dia é preciosa, como é a chave para uma narrativa na qual o mundo natural é 
metaforicamente recriado. Como tal, a luz ultrapassa o critério puramente racional de iluminação, 
materializando a atmosfera do céu escandinavo, denso, baixo e brumoso, um véu que paira acima 
do horizonte de livros.188 O aquecimento do espaço é dado, aliás, por painéis instalados por baixo 
da cobertura189, metáfora ao calor do sol sob um espaço aberto. 
Voltemos à entrada principal. Em vez de seguir em frente, percorrendo o eixo transversal 
ao edifício, voltamo-nos para a direita. Entre a parede de luz da caixa de escadas e o volume do 
auditório existe um espaço de penumbra, delimitado por uma parede lisa (que corresponde aos 
sanitários) e por painéis ondulados (área livre de serviço e apoio ao auditório) que nos remete ao 
jogo de opostos de Aalto, contrapondo a linha curva e a reta, a luz e a penumbra. Esta sobreposição 
de linha ondulante e superfície lisa é essencial e parece, aqui, servir de preâmbulo ao espaço que 
se segue. 
Seguindo então este percurso, volta-se outra vez à luz, ponto que assinala, finalmente, a 
entrada do auditório. 
As proporções do espaço correspondem a um quadrado tripo, o que, na prática, resultaria 
numa solução acústica deficiente. Weston pressupõem que a opção por esta disposição espacial da 
sala deve ter ganho força pela sua relação com o conjunto, volumetricamente, de forma a preservar 
um contraste entre os dois volumes, ou ainda, o mais provável, para sublinhar a relação com o 
187 AALTO, Alvar, Apud SCHILDT, Goran; Alvar Aalto. Obra completa: arquitectura, arte y diseño; Barcelona, Gustavo 
Gili, 1996; pág. 114
188 WESTON, Richard; Alvar Aalto; ob.cit.; pág. 64
189 RAUSKE, Eija, “Biblioteca da cidade de Viipuri”. In Alvar Aalto em sete edifícios: interpretações do trabalho de 
um arquitecto; ob.cit,; pág. 30
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Figura 79. Relação da entrada principal com o 
auditório.
Figura	80. Vista geral do auditório.
Figura	81. Relação do espaço com o exterior.
Figura	82. O teto ondulado dobra-se para rematar o 
espaço do auditório.
Figura	83. Sala de periódicos.
Figura	84. Biblioteca das crianças; relação visual a 
partir da entrada.
Figura	85. Biblioteca das crianças. 
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parque aumentando a superfície envidraçada.190 Ao mesmo tempo, permite alguma polivalência 
de funções, já que o orador se pode posicionar em qualquer lado da sala sem perder alcance de 
voz.
Esta disposição motivou ainda uma das inovações mais características da obra e do 
arquiteto: um teto ondulante feito a partir de ripas de pinho vermelho. A linha ondulante sobre a 
linha horizontal. O teto e o chão, da mesma cor  e unidos na parede oposta à entrada, criam um 
espaço baixo e acolhedor, delimitado e ampliado, entre a parede branca e as árvores do parque. 
No inverno, o espaço interior parece se fechar apenas quando o olhar alcança os edifícios que 
rodeiam o parque; os troncos das árvores nuas são análogos aos pilares do auditório. 
Na verdade, o gesto ondulado do teto do auditório foi de histórica importância. Representa 
liberdade plástica, num plano onde a maioria dos arquitetos se remetem ao silêncio. Aalto foi, 
como Le Corbusier, um dos poucos arquitetos modernos que ousaram enfrentar o problema da 
abóbada, atualizando-a para a contemporaneidade.191 No auditório de Viipuri, as curvas do teto 
deslizam suavemente através do espaço, na união entre o cálculo e a fantasia. 
A subtileza de transições são também resultado de uma multivalência de significados, em 
que uma parte da arquitetura entra em relação com outra e assim a modifica. No auditório, não só 
os elementos visuais se modificam uns aos outros (a parede branca torna o teto mais escuro) como 
também se modificam os elementos funcionais; as exigências acústicas que originaram o desenho 
do teto foram reforçadas pela técnica de junção da madeira em ripas paralelas e pela necessidade 
de um definidor espacial global. Aqui, a modificação mútua depende de uma atitude de reforço.192 
A própria linha ondulante não é um movimento absolutamente livre; as sete depressões que lhe 
dão ritmo estão associadas à estrutura do edifício e à parede de vidro, e as próprias curvas são 
resultado de apenas dois raios.193 
Voltamos outra vez á entrada, mas desta vez rodeamos o edifício pelo exterior, no sentido 
dos ponteiros do relógio. Na outra face, a Este, abre-se a entrada para a sala de periódicos. 
A sala é singela e iluminada por vãos quadrangulares, que tocam o teto. As janelas altas 
e profundas (alinhadas pela face exterior da parede de 75 cm de espessura) garantem assim uma 
relação indireta com o exterior – o leitor, sentado, fica isolado no espaço da sala. Ao mesmo 
tempo, garantem, em conjunto com as vigas salientes do teto, ritmo ao espaço. 
Continuando pelo exterior, encontramos o volume branco que assinala a entrada para a 
biblioteca das crianças, a Sul. Ao entrar no espaço compreendemos várias camadas de interioridade. 
Primeiro, antes de entrarmos na biblioteca em si, passamos ainda por um pequeno e 
baixo vestíbulo que serve de filtro espacial e térmico. Passado este espaço, o pé direito aumenta, 
mas os limites laterais continuam limitados pelas duas paredes baixas, continuadas por muretes, 
que apontam para a secretária da bibliotecária. Ao mesmo tempo, ainda neste espaço confinado, 
percebemos uma relação tripla: longitudinalmente, o espaço da biblioteca; em frente, ao nível 
do olhar, uma parede de vidro permite deslumbrar o espaço do arquivo a partir de um ponto de 
190 Ibidem; pág.64
191 GIEDION, Siegfried; Espacio, tiempo y arquitectura: el futuro de una nueva tradición; ob.cit.; pág. 612
192 JENCKS, Charles; Movimentos Modernos em Arquitetura; ob.cit.; pág. 160
193 WESTON, Richard; Alvar Aalto; ob.cit.; pág. 67
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Figura	86. Relação entre a formalização do auditório e a natureza exterior.
Figura	87. Experiência com madeira.
Figura	88. Cadeira em madeira dobrada.
Figura	89. Banco em madeira dobrada. 
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vista elevado; mais acima, podemos ser observados a partir do cilindro da sala de leitura, no piso 
superior. Rapidamente se compreende que a biblioteca das crianças é dividida igualmente em dois 
níveis, separados por alguns degraus. O espaço, iluminado por janelas altas e marcado pelo ritmo 
das vigas como na sala de periódicos, é ainda separado por pés-direitos distintos.
Apesar da multiplicidade de acontecimentos neste espaço de dimensões modestas, o 
resultado não deixa de ser claro e unitário, resultado da luz uniforme (desde as janelas altas aos 
candeeiros que se adaptam às alturas do espaço) e da continuidade do plano de madeira (prateleiras 
e balcão, revestimento dos muretes e ainda uma parte das colunas) sobe um fundo branco.
2.1.3. Materialização: medida, massa e superfície.
A partir deste projeto, Alvar Aalto começa a considerar o emprego de diferentes texturas 
e cores como instrumento perfeito para reafirmar a sua arquitetura.194
A maior parte da estrutura do edifício é feita por um sistema de pilares e lajes de betão 
armado. É também empregue, no volume mais fino, uma estrutura de ferro que permite a abertura 
do vão continuo do auditório. Os dois volumes possuem portanto uma estrutura independe entre 
si, o que possibilita maior liberdade na construção dos espaços. No entanto, há algum interesse 
em esconder a estrutura. Quando aparece, como acontece nas colunas da biblioteca das crianças, 
os elementos são revestidos a madeira ou, como ocorre entre o auditório e a entrada, os pilares 
inclinam-se sem razão estrutural aparente. O arquiteto não hesita em usar soluções estruturais tão 
variadas como as construtivas ou as formais. 195 
Os volumes brancos e puros relembram os ensinamentos de Le Corbusier196 mas, aqui, a 
paisagem mediterrânea do Pártenon é substituída pelo parque finlandês. Os volumes aninham-se 
entre as árvores, assinalando o lugar pelo seu contraste entre o verde e o branco. No Inverno, pelo 
contrário, a biblioteca aparece-nos camuflada entre a neve. 
Na entrada a pedra usada foi a esteatite com veios de quartzo azul, com granito cinzento 
nos degraus, um ponto mais escuro sobre o branco, marcando a sua importância. A cobertura 
exterior foi composta por estreitas chapas de cobre.197 As superfícies lisas e brancas são uma 
membrana que protege e caracteriza tanto o exterior como o interior. O pavimento é geralmente 
de borracha natural ou em linóleo, o que permite não só uma fácil manutenção como, visualmente, 
uniformiza o plano do chão.
 Estas superfícies são apenas contrariadas pelo espaço quente e superfície ondulada do 
auditório, onde os dois planos horizontais são de madeira. No entanto, o uso da madeira não é 
exclusivo a este espaço, aliás foram usados no edifício seis tipos diferentes de madeira: pinho 
194 GARCÍA RÍOS, Ismael; ob.cit.; pág. 205
195 Ibidem; pág. 222
196 Através de Vers une Architecture, Le Corbusier foi o primeiro modernista a ser conhecido na Finlândia. No entanto, 
Aalto tirou conclusões diferentes a partir de pontos de partida aparentemente semelhantes. O entusiasmo de Le 
Corbusier pela cultura Mediterrânea encontraria eco em Aalto, que a princípio não sentiu necessidade de adotar 
a expressão formal radicalmente diferente que amadurecia na Europa; nem hesitava em “modernizar” os projetos 
neoclássicos quando o fascínio pelo novo vocabulário tomou posse. WESTON, Richard; Alvar Aalto; ob.cit.; pág. 40
197 RAUSKE, Eija, “Biblioteca da cidade de Viipuri”. In Alvar Aalto em sete edifícios: interpretações do trabalho de 
um arquitecto; ob.cit,; pág. 31
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Figura 90. Alvar Aalto, óleo sobre tela, 1949.
Figura 91. Composição branca: volume da biblioteca sob a neve.
Figura 92. Teto acústico do auditório.
Figura 93. Alvar Aalto, aguarela sobre papel, 1945.
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vermelho, sicómoro, carvalho, vidoeiro e faia.198 Aalto utiliza este material como mediador entre 
o edifício e o utilizador: as superfícies tornam-se mais convidativas e formam uma rede complexa 
ao toque. Assim, o friso formado pelas estantes de livros abraça os espaços de leitura, afastando-
nos do plano branco da parede. Os corrimões convidam a percorrer o espaço com as mãos e as 
caixilharias formam molduras para o exterior. Estas, na maior parte em metal (as portas principais 
são de bronze), são de teca ou carvalho pelo lado de dentro.199 Inclusive o mobiliário é de madeira 
curvada, complementando a arquitetura e transmitindo uma harmonia total no conjunto. Ao mesmo 
tempo, estas peças foram pensadas como objetos universais, com versatilidade de produção, que 
se adaptassem a ambientes diversos, não apenas à biblioteca. 
 Assim, a escala de cores do edifício resulta da expressão natural dos materiais. A gama 
de cor no interior e no exterior do edifício é baseada no uso de materiais naturais, onde apenas 
em raras exceções, o carácter original do material foi alterado ao pintar a sua superfície. De 
qualquer das formas as superfícies caiadas são dominantes. (…) Como resultado final, a cor 
e tom são afetados por elementos tão importantes como a vegetação externa e interna, flores, 
tecidos, alguma decoração dispersa e sobretudo pelos livros e pelas pessoas.200
Tendência na obra de Aalto é, aliás, a dualidade entre a solicitude reconfortante e suave 
e uma frieza rigorosa; a totalidade repele o sentimentalismo ao mesmo tempo que transporta 
aspetos funcionais para uma dimensão humana. A distância consegue criar, por oposição, um 
sentimento de abrigo mais intenso.201
2.1.4. O autor na obra
Em Viipuri, Alvar Aalto começa a prestar atenção ao espaço interior como o gerador. 
Esta é a preocupação principal da obra. Procura tornar o espaço flexível, aberto, orgânico no seu 
interior e exterior, torna-lo numa constante procura e surpresa no movimento, estabilidade do 
estar, na dualidade entre o orgânico e o geométrico, no fluido e no definido.
É esta sensibilidade com a atmosfera do organismo espacial que surge as soluções mais 
ricas: é este cuidado com a iluminação e com a leveza e graciosidade geral, começando com o 
vestíbulo de entrada e a sua ligação transparente com a escada, passando pelo movimento entre 
as salas, até à iluminação das áreas de leitura, a preocupação com as modificações naturais do 
ambiente e com a natureza intrínseca do lugar, que tornam este edifício numa das principais obras 
de Aalto. 
Ao conceber um edifício com todos os seus pormenores Aalto colocou muitas vezes dois 
ou mais sistemas em tensão e quase em antítese, jogando um contra o outro em modos que geram 
formas não premeditadas mas não arbitrárias. A forma nasce metodicamente, e não de maneira 
puramente estética, garantindo, no entanto, uma maior atração visual devido ao seu carácter não 
previsto, não gratuito. 
198 Ibidem; pág. 32
199 Ibidem; pág. 30
200 AALTO, Alvar; Apud GARCÍA RÍOS, Ismael; ob.cit.; pág. 221
201 JENCKS, Charles; Movimentos Modernos em Arquitetura; ob.cit.; pág. 172
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Figura 94. Alvar Aalto e a sua filha no terraço da casa-estudio, em Munkkiniemi, Finlândia. 
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No trabalho de Aalto representa também o único tipo (a biblioteca “enterrada”)202 
desenvolvido de forma amadurecida nas vinte bibliotecas que desenhou. Segundo Simo Paavilainen, 
as bibliotecas enterradas parecem derivar dos templos e teatros clássicos quer diretamente dos 
originais quer indiretamente a partir das obras suecas. No entanto, Aalto consegue ultrapassar 
o desenho clássico (que dominou as suas primeiras soluções) para dar lugar a um edifício com 
densidade de ideias e sentido de totalidade em cada detalhe, que cria um nobre sentido de lugar, 
que transita de uma biblioteca como símbolo cívico para uma biblioteca como convite à leitura. 
Assim, a intenção de satisfazer critérios sociais e psicológicos, em torno de uma preocupação 
pelo bem-estar humano, significou a fratura com a ordem da reticula ortogonal quando o lugar ou o 
programa assim o exigiram. Desta forma, Aalto demonstrou que o funcionalismo, como qualquer 
outra simplificação da arquitetura, é uma fórmula empobrecida precisamente porque ignora a 
complexidade e rejeita a polivalência. A biblioteca de Viiouri sumariza o empenho funcionalista 
dos seus anos de formação ao mesmo tempo que antecipa a sua arquitetura mais individual da 
maturidade. 
O outro elemento que aparece pela primeira vez na obra de Aalto é a linha curva. É a curva 
que marcará toda a produção arquitetónica do arquiteto e que proporcionará a liberdade necessária 
para encontrar uma arquitetura enquanto reflexo de um problema humano, nomeadamente do 
homem no seu meio, quebrando as convenções da arquitetura moderna. A sua arquitetura vai-
se aproximando da sua Ideia, deixando para trás a máquina do funcionalismo e descobrindo a 
máquina da natureza, infinitamente mais rica. 
Aalto contribuiu e alargou a tradição moderna ao mesmo tempo que conseguiu transcender 
o seu tempo e o seu lugar, até tocar uma certa universalidade na arquitetura e na condição humana, 
desenvolvendo a sua própria síntese crítica. Desta crítica e desta necessidade de enriquecer a 
linguagem da arquitetura moderna nasce uma linguagem própria que não deixa de se apoiar num 
núcleo de valores imutáveis. 
Recria em si a Mesa Branca. O que é a mesa branca? Uma superfície neutra em combina-
ção com o homem, tão neutra que pode receber o que quer que seja, dependendo da imaginação 
e perícia do homem. A mesa branca é tão branca como pode ser o branco, não tem receita, nada 
obriga o homem a fazer isto ou aquilo.(…) Uma pessoa criativa com um instrumento recetivo que 
a atrai e a inspira para aquilo que há de vir. (…) A mesa branca da minha infância era uma mesa 
grande. Continuou a crescer. Fiz o trabalho da minha vida sobre ela.203
202 Talvez o único corte tipo desenvolvido de forma amadurecida continue a ser a sala de leitura da biblioteca, em que 
uma sala finita com níveis rebaixados – iluminada pelo céu de dia e pelas estrelas à noite – alude à memória confluente 
da biblioteca de Boullée e ao seu monumento a Newton iluminado pelas estrelas, ou mais diretamente à Biblioteca 
Pública de Estocolmo desenhada por Gunnar Asplund entre 1924 e 1928. . PAAVILAINEN, Simo; Apud RAUSKE, 
Eija, “Biblioteca da cidade de Viipuri”. In Alvar Aalto em sete edifícios: interpretações do trabalho de um arquitecto; 
ob.cit.; pág. 33
203 AALTO, Alvar; “The White Table”. In SCHILDT, Goran; Alvar Aalto in his own words; ob.cit.; pág. 12
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Figura 95. (pág. anterior) Biblioteca Laurenziana, nicho no vestíbulo.
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2.2. Biblioteca Laurenziana. A carne do espaço.
   Miguel Ângelo. 1523-25, Florença.
Miguel Ângelo afirmava frequentemente que não era arquiteto. A afirmação é mais do 
que a expressão de modéstia de um escultor: é a chave para a compreensão dos seus edifícios, 
que são concebidos como massas que trabalham o espaço e formas orgânicas capazes de 
serem moduladas e talhadas, de expressar movimento, de formar sinfonias de luzes, sombras 
e texturas.204 Se observarmos, por exemplo, David na Piazza della Signoria (Praça Velha) em 
Florença, compreendemos a sua apetência, desde cedo, para compreender a figura no espaço, 
usada para dinamizar a sua envolvente.205 
A sua filosofia, tanto na escultura como na arquitetura, para além de neoplatónica, é 
profundamente orgânica e baseada na compreensão do valor do espaço tridimensional: as ações 
e gestos humanos são transcritos para a ideia do edifício como um organismo, sugerindo uma 
identificação imediata entre as nossas próprias funções físicas e as do edifício.
De forma semelhante, o nariz, que é o centro da cara, não tem uma relação com nenhum 
dos olhos, mas a mão é obrigada a ser como a outra e um olho a ser como o outro em relação aos 
lados [do corpo], e aos seus correspondentes. E claramente, os membros arquitetónicos derivam 
dos membros humanos. Quem foi ou não é um bom mestre da figura e da anatomia não pode 
compreender isto. 206 
Para Miguel Ângelo existe, assim, um objeto privilegiado para a aproximação da “arte”207: 
o corpo humano, onde se reúne o mundo, é reflexo inclusive da ordem divina uma vez que criado 
à imagem e semelhança de Deus.208 Confunde continuamente, mediante a noção neoplatónica de 
participação ou da metáfora do reflexo, a perfeição física com a metafisica, o ideal humano com 
o divino209; espelho deste organismo divino, o edifício vive e respira.
Na Biblioteca do Convento de San Lorenzo, depois das experiências com o desenho 
da fachada da igreja e da construção da Capela Medici, é particularmente evidente este passo 
para a descoberta das relações entre escultura e arquitetura. Vejamos, então, como funciona este 
organismo.
204 ACKERMAN, James S.; The architecture of Michelangelo; Harmondsworth , Penguin Books, 1970; pág.37
205 O trabalho escultórico de Miguel Ângelo ultrapassa a questão habitual da conceção formal, em abstrato, de um 
estátua (…) para se colocar no plano da interpretação dos valores espaciais urbanos na medida em que a peça e a 
sua colocação alteram os valores da perceção visual do sítio. (…) Para equilibrar as tensões que se estabelecem entre 
a escultura e o lugar e entre este e os espectadores, alterou fortemente a “divina proporção” (…) esta obra só pode 
ser compreendida do espaço aberto da Praça da Senhoria e a sua conceção está fortemente relacionada com a noção 
de espaço envolvente, interferindo na perceção de escala do observador que desemboca na praça e sente a imagem 
dominadora do palácio da Senhoria controlada pela presença máscula e serena da sentinela protetora representada pela 
figura de David. TAVARES, Domingos; Miguel Ângelo: a aprendizagem da arquitectura; Porto, Faup Publicações, 1ª 
edição, 2002; pág. 15, 35 e 36
206 Miguel Ângelo, carta ao cardeal Rodolfo Pio (?); ACKERMAN, James S.; ob.cit.; pág.37
207 Ver A reinvenção permanente da tradição e a invenção da individualidade (pág.29) para uma definição de “arte” no 
Renascimento.
208 BENEVOLO, Leonardo; Historia de la Arquitectura del Renacimiento: la arquitectura clasica del siglo XV al siglo 
XVIII; ob.cit.; pág. 378
209 Ibidem; pág. 388
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Figura	96. Planta do convento de San Lorenzo com destaque para a biblioteca, à esquerda.
Figura 97. Convento de San Lorenzo na malha urbana de Florença.
Figura	98. Expressão exterior das janelas da sala de leitura.
Figura 99. Um dos claustros do convento, a oeste, entrevendo-se a fachada da biblioteca, à direita.
Figura 100. O mesmo claustro, antes do restauro de 1903, percebendo-se o exterior do vestibulo e a sala de 
leitura da biblioteca.
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2.2.1. Território
 Em 1524, o patrono da família Médicis, o papa Clemente VII, encomendava a Miguel 
Ângelo, que então terminava os trabalhos na cúpula da capela desta família, o projeto para uma 
biblioteca. A instalação deveria ficar no convento de San Lorenzo, que estava sob a proteção da 
família.
 Foram consideradas várias alternativas de localização, vindo a decisão a recair na proposta 
preferida pelo próprio Miguel Ângelo, ou seja, a de construir um andar novo no lado poente do 
claustro do convento, por cima da habitação dos frades, em vez de construir um edifício autónomo 
de raiz. 210 
 A relação que se faz com o edifício pré-existente é, portanto, fundamental. No entanto, 
no sentido urbano de relação com a cidade envolvente, a construção é pouco definida e, apesar 
do seu organismo espacial resultar apenas enquanto resultado do percurso que parte do claustro, 
funciona principalmente como uma arquitetura autónoma no espaço de Florença. Mesmo quando 
estudamos o seu processo projetual para esta obra, compreendemos que a sua atenção está 
principalmente focada na solução dos espaços internos, sem preocupação com as consequências 
ao nível exterior. 
 Exemplo disso é o desenho de uma abóbada com oito lanternins sob o espaço do 
vestíbulo, sem que preocupe a profusão de cúpulas e outros elementos que se elevam sem 
critério dos telhados das cabeceiras da igreja, longe de uma leitura global exterior na cidade. Há, 
evidentemente, um sentido público na definição do lugar, mas parece não lhe ocorrer ainda uma 
preocupação especial para a indefinição exterior da construção resultante, porque integrante do 
todo que era a igreja e o convento de S. Lourenço.211 A cobertura do vestíbulo era, inicialmente, 
continua com o volume longitudinal da sala de leitura, o que teria contribuído para a leitura de um 
volume unitário que melhor se inseria na tipologia das alas do convento.
Nem tão pouco a definição dos volumes parece relacionar-se com o claustro. O desenho 
da fachada exterior dos volumes é absolutamente neutro. As paredes não têm qualquer tipo de 
tratamento significativo e as janelas resultam como uma sucessão de aberturas iguais em fila, 
ficando aquém do efeito conseguido no interior. Esta neutralidade dos materiais e das formas, 
no entanto, pode ter sido precisamente intencional; procura não se destacar da envolvente, no 
conjunto do claustro. A fachada também não pode ser considerada como totalmente desligada de 
uma relação global com a envolvente, uma vez que, para garantir regularidade na fachada, são até 
desenhadas janelas falsas. O projeto da biblioteca constitui, assim, um universo de problemas e 
soluções encerrados em si próprios, mas ainda assim, inscritos dentro do convento.
2.2.2. Organismo Espacial
Desde já, devemos clarificar que a solução formal do conjunto é resultado de problemas 
específicos da obra, nomeadamente ao nível estrutural e de implantação no convento. Os 
movimentos interiores e a solução plástica são assim decorrentes destes problemas iniciais.
210 TAVARES, Domingos; Miguel Ângelo: a aprendizagem da arquitecturaob.cit.; pág. 57
211 Ibidem, pág. 60
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Figura 101.Corte longitudinal e planta da biblioteca.
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A Biblioteca Laurenziana seria formada por uma sucessão de três corpos: vestíbulo, sala 
de leitura e arquivo para livros raros. Este último espaço não foi construído, existindo apenas 
alguns esboços do projeto. No entanto, a sua presença, enquanto remate da sala de leitura, parece-
nos essencial e enriquecedora para a ideia de organismo de Miguel Ângelo.
O percurso do visitante, entrando pelas portas colocadas nas laterais do vestíbulo a partir 
da igreja ou do claustro, é feito axialmente ao longo de duas figuras – quadrado e retângulo– e de 
duas orientações bem marcadas – vertical e horizontal. Existe então uma ordem, porque o vestíbulo 
é entendido como primeiro (vertical), a que se segue a sala de leitura como segundo tempo de 
perceção (horizontal). O espaço é assim compreendido como uma sucessão de movimentos e 
de sensações: articulação da chegada, valorização da entrada, sugestão de subida, transposição 
para outro espaço, retenção visual do espaço; primeiro momento de acesso e chegada, segundo 
momento de lugar e estar.
O vestíbulo é pensado partindo dos percursos do claustro; depois dos percursos do 
convento, já longe da rua, Miguel Ângelo procura remeter-nos para um espaço aberto, um 
espaço urbano dramático de introdução ao monumento que é a sala de leitura.212 A sugestão de 
exterioridade apoia-se numa forte luminosidade no plano superior, conseguida com a abertura 
de nove janelas213, que garante contrastes de luz e sombra e a desmaterialização do plano do teto 
numa impressão instintiva de claridade exterior. 
O vestíbulo tinha de resolver o problema duplo de entrada e transposição. Era necessário 
um gesto convidativo que orientasse o corpo de quem entra pela lateral rode sobre si e se encaminhe 
para a entrada da sala de leitura, cujo pavimento se situa três metros acima. Um dos principais 
pretextos, senão a razão para a construção do vestíbulo, é então a construção de uma escada que 
não só liberte a sala de leitura de espaço de circulação e resolva o problema do desnível, como 
convide, com um gesto sugestivo, senão dramático, à subida. 
A escada em si tem um carácter profundamente escultórico. Acentuada pelo desenho 
contínuo das paredes, formaliza-se como peça autónoma dinamizadora de todo o compartimento 
como início da tensão ascensional e colocada como objeto a eixo da composição espacial. A 
escada parece lava que desce desde a entrada da sala, escorrendo até o vestíbulo.
Vale a pena debruçarmo-nos brevemente sobre as soluções precedentes à construção desta 
escada. Os inúmeros esquissos e desenhos que se conservaram mostram como desde o início do 
projeto o problema da sua inserção foi fundamental.214 (Fig. 103-105)
O desenho mais frequente aponta para uma solução de dois lanços de escada simétricos 
encostados às paredes laterais (o módulo central ficava assim vazio) que terminavam numa 
plataforma que introduzia a porta da sala de leitura. Este projeto procurava a unidade tectónica e 
visual com as paredes, onde inclusive os lanços começavam e terminavam de acordo com a divisão 
212 Ibidem; pág. 62
213 Originalmente, Miguel Ângelo tinha projetado uma abóbada com oito lanternins, repetindo um efeito como o 
obtido na Capela Medici. Esta opção foi rejeitada por Clemente VII, patrono da obra. Como resultado, o teto foi 
elevado, diferenciando-se do da sala de leitura; como se pode ver pela fotografia aérea, Miguel Ângelo tira partido 
deste contratempo aumentando a altura das paredes e explorando, ao mesmo tempo, o carácter orgânico dos elementos 
decorativos, conferindo um escala marcadamente vertical ao vestíbulo.
214 Ibidem; pág. 65
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Figura 102. Giuliano da Sangallo, Villa Medicea di Poggio a Caiano, 1470-74.
Figura 103. Miguel Ângelo, estudo para a planta do vestíbulo. Casa Buonarroti, Florença.
Figura 104. Miguel Ângelo, esquiços para a grande escada do vestíbulo sobrepostos a estudos anatómicos. 
Casa Buonarroti, Florença.
Figura 105. Miguel Ângelo, esquiços para a grande escada do vestíbulo. Casa Buonarroti, Florença.
Figura	106. Destaque da escada no centro do vestíbulo.
Figura 107. A escada enquanto objeto que deixa livre o espaço que o envolve.
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em alçado das paredes. O último fator pode explicar até o porquê de o nível inferior do vestíbulo 
ter permanecido apenas com a decoração das mísulas. Nesta solução não existia ainda o sentido 
objetual de intrusão e de contraste; pelo contrário, deixava mais espaço livre para circulação. Este 
tipo de desenho de escada (dois tramos laterais para uma entrada central) era pouco recorrente 
neste período, mas Miguel Ângelo pode ter-se referenciado num desenho semelhante de Giuliano 
da Sangallo para a entrada exterior da Villa Medicea (Fig.102).215
Uma solução semelhante à final aparece brevemente referenciada num dos primeiros 
apontamentos e consiste em enquadrar uma escada central de um só lanço com tramos laterais 
autónomos, que preenchem o compartimento. Afinal não existiam restrições que constrangessem 
um posicionamento das escadas e Miguel Ângelo apercebe-se da oportunidade para provocar um 
grande gesto.216  Foi o conceito de organismo espacial que tornou definitiva esta segunda opção. 
Conseguiu-se, assim, tornar um elemento dependenta da função noutro que, não descartando essa 
função, domina a experiência do visitante.
É ainda relevante compreender que a construção desta escada teria sido feita em madeira,217 
procurando uma relação unitária com as prateleiras da sala de leitura e uma continuidade entre os 
espaços, ao mesmo tempo que enfatizava a escada como elemento autónomo no vestíbulo. Por 
isso a escada deve flutuar a partir do meio do vestíbulo, aflorando levemente a soleira e sem tocar 
nas paredes.
A escadaria enche generosamente o vestíbulo, mantendo o espaço de circulação ao mínimo 
e exagerando a sensação de confinamento já sublinhado pelas proporções das ordens e altura das 
janelas. A esta compressão é adicionado o sentimento de frustração face a uma escada que parece 
se derreter, apontando para um movimento de subida contra a corrente.218 Se a primeira solução 
de lanços de escadas laterais apontava para a unidade, o conjunto final do espaço do vestíbulo 
parece antes funcionar nesta dualidade entre a pressão das paredes e o movimento da escada. Este 
elemento é, essencialmente, a peça de fecho do organismo. 
Se o processo de desenvolvimento do desenho do vestíbulo apontou para uma crescente 
dramatização, pelo contrário, a sala de leitura foi sistematicamente simplificada e tornada mais 
sóbria. O desenho original da sala era motivado por impulsos puramente expressivos que, 
aliás, não se enquadravam no sistema estrutural que agora apresenta, tendo sido depurado com 
sucessivas experiências. Acima de tudo, a sala de leitura formaliza-se enquanto continuidade do 
vestíbulo e não como um espaço isolado.
A sala de leitura segue o princípio das bibliotecas conventuais do seu tempo, com uma 
planta alongada e estreita, espaço ao longo do qual se alinham as estantes de leitura. Um exemplo 
paradigmático, e que certamente serviu de modelo para Miguel Ângelo, como para outros 
autores, é a biblioteca do convento de San Marco, também em Florença, realizada em 1438 por 
215 ACKERMAN, James S.; ob.cit.; pág.119
216 Ibidem; pág.119
217 Esta conceção de Miguel Ângelo foi alterada por Bartolomeu Ammanti, que acabou por construir a escada em 1550, 
mas em pedra, imaginando uma maior dignidade ao conjunto do vestíbulo. TAVARES, Domingos; Miguel Ângelo: a 
aprendizagem da arquitectura; ob.cit.; pág. 67
218 J. Ackerman refere ainda como as sensações de compressão e frustração estão também presentes na escultura do 
mestre. ACKERMAN, James S.; ob.cit.; pág.120
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Figura	108. Acesso à sala de leitura.
Figura 109. Vista da sala de leitura a partir da entrada.
Figura 110. Michelozzo, Biblioteca do convento de San Marco, Florença,1438.
Figura 111. Miguel Ângelo, estudo para o arquivo de livros raros. Casa Buonarroti, Florença.
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Michelozzo, aproximadamente um século antes da biblioteca de San Lorenzo (Fig. 110).219 Mais 
interessante é que Miguel Ângelo consegue reinventar este modelo de sala de leitura, resultando 
espacialmente mais rico. 
Como já vimos, o volume da sala assinala-se como uma horizontal, que sublinha uma 
atmosfera tranquila, em contraponto com a vertical do vestíbulo, de carácter dramático. No 
entanto, o alongamento sem destino provocado pela horizontalidade, assim como a penumbra 
característica das salas medievais, é subvertido através de um novo tipo de distribuição: desenha-
se um sistema de estantes para leitura sentada servidas por um largo corredor central; com recurso 
à repetição rítmica das janelas altas, obtém-se uma luminosidade que configura com nitidez os 
planos que formam o prisma espacial; torna também as portas, que terminam o corredor central, 
num ponto de retenção visual que remata a forma horizontal.220 Assim, o volume torna-se claro, 
contribuindo para a atmosfera equilibrada do espaço. 
Esta solução, no entanto, resultaria estática, em linha com a tradição do Renascimento, se 
não pertencesse ao organismo total onde se enquadra, entre o vestíbulo e o arquivo, espaços que 
se contrapõem e completam. 
Segundo a encomenda original, a biblioteca compunha-se apenas da sala de leitura e do 
vestíbulo. Mais tarde, o Papa pede a construção de uma capela no extremo oposto do conjunto 
da biblioteca, ideia substituída por uma sala secreta reservada aos livros mais preciosos e raros. 
A criação de um compartimento de significado tão especial como remate do organismo motiva o 
desenho de uma peça forte.221 Resulta assim o desenho do prisma triangular do arquivo, espaço 
que retém o movimento que se desenrola desde do claustro e se opõe aos dois prismas retangulares 
anteriores. Assim, mesmo a sala de leitura deixa de ser um final estático para se converter em mais 
um passo do percurso, enfatizando a tensão dinâmica da linha horizontal em direção ao arquivo, 
de uma porta aberta para outra fechada. 
O vestíbulo funciona dramático porque se lhe segue o alívio da sala de leitura, da mesma 
forma que o arquivo teria acrescentado mais uma experiência espacial de mediação entre os 
estados de espírito contrastantes pela sua combinação de forma estática e modelagem vigorosa. 
2.2.3. Materialização: medida, massa e superfície.
 A construção da biblioteca num novo andar do claustro implicou, para além do desenho 
longitudinal da planta e a resolução de diferenças de nível, uma adequação a uma estrutura pré-
existente. Esta opção por construir sobre as antigas instalações conventuais coloca, por sua vez, 
dois problemas: necessidade de reforçar a estrutura das paredes nos andares inferiores, de forma a 
aguentarem as cargas adicionais da biblioteca; a nova estrutura teria de se apoiar exclusivamente 
nas paredes laterais dada a impossibilidade, sem demolições, de recorrer a uma estrutura em 
pilares.222 Assim, os problemas estruturais enquadram-se também na base de muitas das opções 
de projeto de Miguel Ângelo. 
219 Ibidem; pág. 98
220 TAVARES, Domingos; Miguel Ângelo: a aprendizagem da arquitectura; ob.cit.; pág. 62
221 Ibidem; pág. 68
222 Ibidem; pág. 58
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Figura 112. Alçado interior do vestíbulo.
Figura 113. Alçado interior do vestíbulo a partir da sala de leitura.
Figura 114. Sistema estrutural do vestíbulo.
Figura 115. Solução do ângulo do vestíbulo.
Figura	116. Relação entre o interior da sala de leitura e a porta para o vestíbulo.
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 Optou por não aumentar substancialmente a espessura das paredes da construção pré-
existente. Esta solução materializa-se, por um lado, num sistema de contrafortes aplicados ao 
exterior e, por outro, num sistema de arcadas cegas223. Como resultado, as paredes da biblioteca 
teriam de ser o mais finas possível e, ao nível compositivo, o desenho teria de ser adaptar aos 
contrafortes, nomeadamente no que diz respeito à abertura das janelas e à articulação do interior. 
A expressividade das formas estava assim submetida à disciplina da estrutura.
 Esta disciplina é mais evidente na sala de leitura, onde tanto o tratamento do alçado 
interno como o desenho do teto são determinados pela grelha estrutural. Mesmo o mobiliário tem 
o seu papel nesta leitura, fornecendo suporte visual às pilastras.
 Dada esta relação, Miguel Ângelo vai lentamente abandonando o carácter escultural que 
tinha imaginado para a sala de leitura, optando por uma composição mais delicada, baseada em 
planos e camadas, e reduzindo a sensação de massa ao mínimo. As molduras das janelas e dos 
nichos foram colocadas em recessões retangulares por trás da superfície da parede, para que a área 
entre as pilastras se tornasse mais profunda do que o vão da janela, que resulta numa membrana. 
Em compensação, usa as pilastras como elementos estruturais em vez de meramente decorativos, 
como era já decorrente no Renascimento, ajudando no suporte da parede e aliviando os finos 
painéis entre elas desta função.224 Em cada detalhe, a evolução do desenho do conjunto apontou 
para uma atmosfera mais calma e indicada para o silêncio e o estudo.
 Na zona de transição entre dois ambientes, o portal entre a sala de leitura e o vestíbulo 
resume, de forma correspondente, a ideia pretendida para as superfícies de cada uma das salas. 
A face relacionada com a sala é relativamente frágil; como as paredes, foi comprimida para ser 
composta por finas camadas em vez de se desenhar em formas pesadas e modeladas. A justaposição 
de elementos é mais complexa na face inversa, do vestíbulo; as camadas deixam simplesmente 
de se sobrepor, crescendo, em vez disso, como aglomerado de formas profundas e potentes. Ao 
multiplicar, ao sobrepor e ao conferir complexidade à moldura, Miguel Ângelo tornou os portais, 
não só mais marcados no conjunto, mas também como peças que sublinham a complexidade que 
podem adquirir os elementos de linguagem clássica. Ao mesmo tempo, e apesar destes motivos de 
inspiração na antiga Roma, Miguel Ângelo claramente destaca-se da sua cultura contemporânea, 
nomeadamente da escola de Bramante.225
 O desenho do vestíbulo, originalmente, estava também baseado no uso de planos, mas 
foi progressivamente adquirindo uma modulação mais escultórica. Como na sala de leitura, esta 
massa tinha de se adaptar às paredes finas, ainda que, pela sua altura, sejam um pouco mais largas.
 A inovação mais brilhante está no desenho da ordem principal, onde as colunas foram 
colocadas em planos recuados da parede, revertendo o papel Renascentista da coluna, geralmente 
pousada em nichos, independentes da arquitetura e sem qualquer papel estrutural. A parede por 
trás das colunas é apenas uma frágil membrana, mas é esta que, visualmente, parece suportar 
o peso do teto.226 Ou seja, o papel estrutural das colunas e da parede é exatamente oposto ao 
223 ACKERMAN, James S.; The architecture of Michelangelo; ob.cit.; pág.103
224 Ibidem;  pág. 105
225 FROMMEL, Christoph Luitpold; The Architecture of the Italian Renaissance; Londres, Thames & Hudson, 2007; 
pág. 175
226 ACKERMAN, James S.; ob.cit.; pág. 113
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Figura 117. Pavimento central da sala de leitura.
Figura	118. Remate do pavimento da escada.
Figura 119. Módulo de leitura.
Figura 120. Embasamento do vestíbulo.
Figura 121. Corrimão da escada.
Figura 122. Capiteis das colunas do vestíbulo. 
Figura 123. Papel de destaque das mísulas de “apoio” às colunas no plano da parede. 
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seu efeito visual (Fig. 114). Mesmo que recolhidas em nichos, as colunas fazem referência aos 
quatro suportes do átrio (atrium) Vitruviano227. A intenção original de iluminar a sala a partir de 
cima também está associada.228 Ao mesmo tempo, são estas colunas gigantes que desempenham 
o papel principal na definição da verticalidade pretendida para o espaço. Miguel Ângelo opta por 
esconder esta solução estrutural porque a sua principal preocupação relacionava-se antes de mais 
com o aspeto formal da solução conjunta do vestíbulo.229 
 O vocabulário clássico utilizado no vestíbulo é também muitas vezes revertido e 
reinventado, obscurecendo as relações de suporte e carga. O pormenor de cada elemento adquire 
também valor por si próprio.230 O vocabulário clássico é assim reinventado em cada pormenor, 
adquirindo também valor em si próprio. Estes elementos combinados formam o todo orgânico 
do vestíbulo, que funciona como um conjunto tridimensional, em vez de uma sucessão de quatro 
paredes. As arestas deste paralelepípedo fundem-se, em vez de se encostarem, apesar de, em 
alçado, existirem três tipos de combinações. 
Por sua vez, a divisão em três partes de todos os planos de parede, quer na vertical, quer 
na horizontal, pondo em evidência os elementos decorativos e estruturais, confere unidade a todo 
o conjunto, estabelecendo relações percetíveis e modulares com a planta quadrada do vestíbulo.231 
O conjunto mantém-se principalmente através do ritmo sucessivo de elementos que se projetam 
e se recolhem, de luz e de sombra, aliados à diferença cromática existente entre os materiais, 
distinguindo o plano da parede (branco), do relevo dos elementos decorativos e estruturais (pedra 
escura). 
Assim podemos concluir que, no desenho da biblioteca laurenziana, a utilidade e a técnica 
construtiva foram exploradas sem que por isso Miguel Ângelo tivesse que negligenciar o valor 
expressivo e gerador da forma. A arquitetura é produto da técnica e da ideia.
2.2.4. O autor na obra
No conjunto da biblioteca, última obra de Miguel Ângelo em Florença, podemos 
compreender os principais problemas que autor desenvolveria ao longo da sua carreira, 
nomeadamente nas obras romanas. Acima de tudo, Miguel Ângelo compreende a arquitetura 
como organismo, no sentido do espaço que se percorre, na sua unidade humana, na pele viva que 
o define, independentemente do vocabulário que é utilizado. 
Os seus desenhos são espelho do seu pensamento orgânico. Os estudos iniciais para um 
edifício são impressões vigorosas de um todo que procura uma certa qualidade de forma escultural 
227 Apelido assim de ATRIUM uma área quadrangular alongada numa certa proporção (…) E se, como na tábua 
36, através da adição de outras traves em cada lado, a projeção se tornar maior, e as traves suportadas por quatro 
colunas separadas, será chamado de ATRIUM TETRASTYLON, e terá as duas alas A A em cada lado, opostas uma à 
outra. ALDRICH, Henry; The elements of civil architecture, according to Vitruvius and other Ancients, and the most 
approved od modern authors, especially Palladio.; Oxford, 3ª edição, 1824; http://alturl.com/rfn3s, e-book consultado 
a 23 de Junho de 2015; pág.133, tábuas XXXV-XXXIX
228 FROMMEL, Christoph Luitpold; ob.cit.; pág. 173
229 ACKERMAN, James S.; ob.cit; pág. 113
230 Por exemplo: as volutas do plano inferior, geralmente usadas como suporte para outros elementos, funcionam aqui 
como elementos isolados; as pilastras dos nichos invertem-se, alargam no topo e são coroadas por capitéis mais estreitos 
do que a própria pilastra. Ibidem; pág. 115
231 TAVARES, Domingos; Miguel Ângelo: a aprendizagem da arquitectura; ob.cit.; pág. 64
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Figura 124. Miguel Ângelo, estudo para a cabeça de Leda, c.1530. Casa Buonarroti, Florença.
Figura 125. Miguel Ângelo, estudo de perfis, c.1520.
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mesmo antes do sistema estrutural. Muitas vezes chegam a negar a sua existência, que entra apenas 
numa etapa mais tardia para disciplinar a fantasia. Os detalhes permanecem indeterminados até 
a forma geral estar fixa, mas, nesse ponto, são projetados com o sentido de coerência com um 
todo invisível que podemos encontrar nos esboços de mãos e cabeças de Miguel Ângelo. Ao usar 
aguadas e carvão em vez de pena, evocava a qualidade da pedra e indicava apontamentos de luz e 
sombra. Estes desenhos expressam uma experiência vivida ao invés de medidas calculadas; nunca 
usava um módulo e evitava a régua e o esquadro até o projeto estar determinado. 232 Trabalhava 
para a evocação de poder físico. Esta perceção do edifício como organismo vivo levou a que 
Miguel Ângelo raramente esboçasse perspetivas - pensava o observador como estando em 
movimento dentro do espaço, daí a sua hesitação em visualizar edifícios a partir de um ponto 
fixo. Para estudar a tridimensionalidade fazia maquetas de barro. A introdução da maqueta na 
prática da arquitetura mais uma vez demonstra a identidade da escultura e da arquitetura na mente 
de Miguel Ângelo.233
Na arquitetura como na escultura, conseguia evocar a tensão entre os limites preexistentes 
e as formas dinâmicas que os contêm. De forma consciente ou não, Miguel Ângelo conseguiu 
transmitir em qualquer arte a sua visão do corpo humano com carácter terreno, a prisão terrena 
que confina o voo da alma. Toda a sua linguagem se adapta a este propósito. 
É esta perseguição da Ideia de arquitetura como organismo que o faz repensar os 
elementos do renascimento, entrando em confronto com o seu próprio tempo. Esta sua linguagem 
muito pessoal, na modelação que confere aos espaços e aos seus elementos ornamentais, e no 
que aparenta ser o desrespeito pelos antigos, parece entrar, aliás, em direto confronto com os 
ensinamentos de Alberti no Da Arte Edificatória, publicado 40 anos antes (1485): Restavam os 
exemplos antigos concretizados nos templos e nos teatros, com os quais havia muito a aprender 
como se fossem excelentes professores (...) os construtores, que nestes tempos edificavam, 
deleitavam-se mais com os novos delírios dos seus disparates do que com os princípios mais que 
provados de obras reconhecidíssimas (…) 234
É dos novos delírios de Miguel Ângelo que nasce uma das obras mais belas e emblemáticas 
da história da arquitetura. Desligada de conceções fixas mas compreendendo as lições dos mestres 
do passado, reinventa o seu vocabulário pessoal, celebrando o passado, construindo o futuro. Vasari 
agradece a Miguel Ângelo por ter liberto os artistas da obsessão cega por Vitrúvio e o antigo: ele 
partiu os limites e as correntes de uma forma de trabalhar que se tinha tornado habitual pelo seu 
uso comum. Apesar dos seus antecessores não terem, de facto, seguido literalmente as regras de 
Vitrúvio, Miguel Ângelo foi o primeiro a alterar e enriquecer o contexto das formas não apenas 
pela lógica puramente construtiva, mas também pelo seu arbítrio pessoal.235
232 ACKERMAN, James S.; ob.cit.; pág. 44
233 Ibidem; pág. 280
234 Ressalve-se, no entanto, que o objetivo de Alberti não passava necessariamente por uma evocação do vocabulário da 
antiguidade, mas antes pelo estudo da arquitetura romana (que para ele representa o auge da arquitetura) na esperança 
de, no seu tempo, conseguir alcançar ou até superar a integridade e profundidade dos antigos. ALBERTI, Leon Battista; 
Da Arte Edificatória; tradução do latim de Arnaldo Espírito Santo, Lisboa, FCG, 2011; pág. 374
235 FROMMEL, Christoph Luitpold; ob.cit.; pág. 176
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Figura	126.  Jacopo da Empoli, Michelangelo presenta a Leone X la facciata di San Lorenzo e altri 
construzione della Laurenziana, 1619. Casa Buonarroti, Florença.
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Apesar da sua renovação dos ideais renascentistas, Miguel Ângelo não se enquadra entre 
os maneiristas, permanecendo, pelo contrário, o último arquiteto do humanismo florentino.236 
Neste quadro neoplatónico, e na sua referência cultural e social, a sua procura relaciona-se, não 
com o desejo de reordenação do vocabulário renascentista (que caracteriza os maneiristas), mas 
antes com a busca pela perfeição e o equilíbrio absolutos. A ambição não era reformar, apesar 
de a sua originalidade ser rica e distinta (…) A diferença é que o maneirismo é a originalidade 
subordinada.237 Servindo o que entende ser a vontade de Deus, pretende colocar os homens no 
centro da vivência e da compreensão das artes. Sabe, no entanto, que todos os ensinamentos 
que possa extrair dos mestres do quatrocentos serão apenas o ponto de partida para encontrar os 
caminhos da perfeição.238 
O intrinsecamente belo na Biblioteca Laurenziana é que representa o auge da procura 
destes valores positivos e motivadores do artista como mão de Deus.239 Com as obras de Roma, 
que no fundo representam o amadurecimento total da sua obra, esta ilusão vai-se desvanecendo, 
dando lugar a uma profunda amargura pela infinita desproporção entre Deus e o mundo. A sua 
crença na arte, e em particular na arquitetura, que pratica relutantemente, vai perdendo confiança. 
Nem o pintar nem o esculpir serenam já/ a alma, entregue a esse amor divino/ que se 
abre, para acolhermos, com os braços em cruz. 240
Os seus contemporâneos e, em especial, a geração seguinte valorizaram as suas 
experiências pelo seu tom evocador e emotivo que criaram experiências arquitetónicas únicas. 
Daí a ressonância das suas obras tanto no século XVI, quando o contraste entre o sentimento 
individual e as normas coletivas se vive com a máxima intensidade, como no XVII, quando a 
arquitetura é resultado de ambas as exigências.241
236 TAVARES, Domingos; Miguel Ângelo: a aprendizagem da arquitectura; ob.cit.; pág. 69
237 SCHOENBERG, Arnold; ob.cit.; pág. 191
238 TAVARES, Domingos; Miguel Ângelo: a aprendizagem da arquitectura; ob.cit.; pág. 69
239 Se o meu rude martelo dá às duras pedras a forma humana deste ou daquele, /recebendo o movimento do “mestre” 
que o tem na sua mão, o dirige e conduz / [pode-se dizer que] move-se com passos alheios./
Mas aquele ser divino que habita no céu/ com o seu movimento dá beleza a outros, e ainda mais a si mesmo; / e se 
nenhum martelo se pode fabricar sem martelo / daquele vivo forma-se qualquer outro./
E por ser o golpe mais pleno/ quanto mais alto se levanta [o martelo] sobre a forja,/ este alcançou o meu em voo para 
o céu./
E assim a mim, inclusive, há de me faltar,/ se a fábrica divina não/ me ajudar a faze-lo, pois não tinha par no mundo.
BUONARROTI, Miguel Ângelo; Apud IDEM, Ibidem; pág. 438
240 BUONARROTI, Miguel Ângelo, Apud BENEVOLO, Leonardo; Historia de la Arquitectura del Renacimiento: la 
arquitectura clasica del siglo XV al siglo XVIII; ob.cit.;pág. 438
241 BENEVOLO, Leonardo; Historia de la Arquitectura del Renacimiento: la arquitectura clasica del siglo XV al siglo 
XVIII; ob.cit.; pág. 462
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Figura 127. (pág. anterior) Fachada da igreja do Convento de San Carlo alle Quattro Fontane.
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2.3. Convento de San Carlo alle Quattro Fontane. 
O método do estilo.
   Francesco Borromini. 1636-41, Roma.
A arquitetura de Borromini, talvez pela sua particularidade enquanto posição individual, 
atinge uma intensidade e dramatismo que constitui um real paralelo com a sua maneira de ser e 
a tornou tão manifestamente incompreendida, tanto por uma boa parte dos seus contemporâneos, 
como pelos historiadores e teóricos que lhe seguiram. 242 A sua obra, quando ultrapassados os 
preconceitos para com as formas e espaços que se distinguem do vocabulário clássico, é reflexo 
de um estudo de métodos compositivos que tornou evidentes as variações dinâmicas criativas 
que se podem construir sobre uma base clássica. Escondem uma lição extraordinária de rigor e 
ciência geométrica, na melhor tradição renascentista, seguindo a esteira da retoma dos métodos 
clássicos extraídos da antiga Roma, como o fizera Brunelleschi, mas construindo uma imagem de 
articulações lineares que substituem as rígidas caixas do renascimento por formas mais flexíveis 
e articuladas.243 Postula igualmente a necessidade de superar uma cultura maneirista que tinha 
contestado a metodologia do classicismo sem ter conseguido criar uma nova ordem.244 A sua 
proposta recai também, então, sobre um olhar renovado sobre a tradição.
 O seu interesse pelo espaço enquanto parâmetro fundamental para a composição da 
arquitetura confere-lhe uma posição de vantagem: não se satisfaz com um controlo empírico dos 
valores psicológicos de distância, de proximidade, de interferência de elementos de composição; 
proclama a necessidade de um método que permita trabalhar sore o espaço com o mesmo rigor 
com que os arquitetos do renascimento operavam sobre o volume e a estrutura linear através 
das proporções clássicas; o espaço, como realidade psicológica, não pode, ao mesmo tempo, ser 
reduzido a enfiamentos perspéticos.245 
A construção do convento de San Carlo Alle Quattro Fontane desenrola-se ao longo da 
carreira de Borromini enquanto arquiteto, sendo o convento o seu segundo projeto246 e a fachada 
o último. Vejamos então como, através de uma geometria rigorosa, Borromini consegue construir 
uma obra exemplar pelo seu dinamismo enquanto conjunto unitário de diferentes espacialidades 
e atmosferas. 
242 TAVARES, Domingos; Francesco Borromini: dinâmicas da arquitectura; Porto : Dafne Editora, 1ª edição, 2004; 
pág. 13
243 Ibidem; pág. 81
244 PORTOGHESI, Paolo; Roma barocca: inventario degli architetti e delle loro opere di Stefania Tuzi; 
Roma, Internazionali Riuniti, 2011; pág. 215
245 Ibidem; pág. 215
246 Em 1634, quando Borromini recebe o encargo para construir San Carlo, já tinha sido nomeado architetto dello 
studio em 1632 para a construção de Sant’Ivo alla Sapienza e realizado as primeiras versões do projeto para esta igreja. 
TAVARES, Domingos; Francesco Borromini: dinâmicas da arquitectura; ob.cit.; pág. 80 e 90
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Figura	128. Planta do convento de San Carlo alle Quattro Fontane.
Figura 129. Vista aérea do convento.
Figura 130. Fachada do convento, com a entrada para o claustro.
Figura 131. Integração do convento no cruzamento das Quatro Fontes (Via del Quirinale).
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2.3.1. Território
O convento de San Carlo Alle Quattro Fontane  foi construído numa parcela de tamanho 
reduzido no cruzamento entre a Via del Quirinale e a Via delle Quattro Fontane. Marcantes neste 
cruzamento são as quatro fontes que marcam os gavetos do lugar e servem de pretexto para 
algumas conceções projetuais de Borromini. A execução por fases teve lugar em épocas distintas, 
embora sucessivas, com prioridade para o dormitório, residência dos padres e biblioteca, a que 
se seguiu a construção do claustro em 1638 e depois da igreja em 1641. A fachada da igreja foi 
apenas realizada trinta anos depois, apesar de a sua conceção original ser contemporânea ao 
restante complexo.247 Não só a volumetria se integra na composição da cidade adaptando-se a 
diferentes escalas, da privada à representativa, compreendendo a importância simbólica do lugar, 
como a expressão plástica dos alçados entra em diálogo direto com a sua envolvente sem deixar 
por isso de estar intimamente ligada ao interior, dele reflexo. 
Se a fachada correspondente ao convento remete à sobriedade e simplicidade do interior, 
ao mesmo tempo que continua as linhas dos edifícios que definem as ruas de que serve de cunhal, 
a fachada da igreja destaca-se pelo desenho complexo; a liberdade da igreja ressalta precisamente 
pela neutralidade da instalação dos frades. O espaço envolvente que caracteriza a pequena fachada 
da igreja é testemunho extremo da batalha cultural destinada a libertar a arquitetura de todos os 
obstáculos relacionados com os novos conceitos do discurso arquitetónico, combinando planos 
profundos ortogonais e oblíquas exaltantes, sem deixar de lado um aspeto fundamental: o da 
continuidade.248 
Nesta composição destaca-se ainda a localização da fonte pré-existente, que não terá 
sido mantida pela qualidade plástica, mas seguramente pelo seu valor significante no processo 
da construção da cidade quinhentista. Borromini tira partido inclusive desta fonte para conseguir 
articular os vários planos de fachadas. Assim, a torre sineira colocada no ângulo da fonte, não 
só assinala este elemento, como liberta a fachada da igreja e articula três linguagens distintas: 
convento – fonte – igreja. Este conjunto resulta como a solução de fachada mais bem conseguida 
por Borromini, ao nível orgânico como urbanisticamente válido, resultado da prática de arquitetura 
que, entretanto, amadurecera as soluções do arquiteto. A tríade enumerada é pensada como 
unidade orgânica.
A conceção da torre é extremamente simples, na linha das composições de inspiração 
romana, com colunas triplas e as fases concavas expressas nas cornijas curvas, mas com 
referência ao desenho de baldaquinos, pela sua transparência. Nesta articulação, a fachada da 
igreja é desenhada de forma a potenciar a sua perceção a partir da rua, numa perspetiva lateral, 
destacando-se do plano da envolvente. Aqui, a memória popular é um gerador essencial249, mas 
transfigura-se através do rigor geométrico, que veremos no interior do convento, e no jogo sábio 
dos elementos compositivos e dos detalhes. Esta liberdade no emprego do repertório convencional 
simplificado resulta também num novo esquema compositivo, ao qual corresponde um novo valor 
visual.
247 Ibidem; pág. 82
248 PORTOGHESI, Paolo; Roma barocca: inventario degli architetti e delle loro opere di Stefania Tuzi; ob.cit.; pág. 240
249 Ibidem; pág. 240
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Figura 132.  A ordem arquitetónica do claustro é modifinada para conferir continuidade plástica ao conjunto.
Figura 133. Vista superior do claustro. 
Figura 134. Enquadramento do vazio dado pela forma do claustro.
Figura 135. O claustro de San Carlino a partir do acesso urbano.
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2.3.2. Organismo Espacial
O organismo igreja-convento é concebido em função de um programa que se baseia no 
contraste entre a simplicidade funcional das divisões reservadas à pequena comunidade de frades 
e a igreja.
 O conjunto organizou-se como um bloco unificado. Relacionam-se através de uma base 
geométrica comum que se deixa transformar pelos elementos da articulação construtiva e pela 
união visual dos acabamentos.250 Uma vez estruturado o conjunto, planificado meticulosamente de 
forma a conter o refeitório, as instalações dos padres, a igreja, o claustro e o jardim, os elementos 
são tratados segundo linguagens e princípios geométricos autónomos e de identidade própria.
 O complexo é servido por uma portaria principal na Via del Quirinale, com intermediação 
de um guarda vento de passagem para o claustro de dois andares, o qual distribui para as 
instalações residenciais ao fundo e para a igreja sobreposta a uma sala, ou cripta, em forma de 
templo secundário.
 O corpo residencial, de resolução simples e descontraída, ocupa uma faixa transversal 
na zona central do terreno separando, através de um bloco de três andares, a faixa Sul, onde se 
encontra o jardim, da área a Norte, ocupada pela igreja e claustro. A imagem deste corpo foi 
bastante modificada, restando atualmente a sua distribuição com a biblioteca no piso superior 
e ainda o antigo refeitório, no rés-do-chão. Este último apresenta-se como um compartimento 
retangular com uma pequena abside de remate, decorado apenas com estuque no limite superior 
das paredes e na abóbada rebaixada do teto.251 
O pequeno convento e o claustro possuem a força representativa que deriva da 
particularidade de obter, com o mínimo esforço económico, a máxima qualificação formal 
e conexão proporcional entre os vários ambientes, ligados através de uma sequência espacial 
baseada na escala humana - recolhida e acolhedora como se fosse uma casa de família.252 
Os elementos principais do convento, ou seja, o claustro e a igreja, mereceram um 
tratamento mais detalhado.
No claustro, a restrição espacial transforma-se em estímulo positivo. Figura de base 
retangular e de dimensões reduzidas, definida por paredes quase cegas e neutras, o interior do 
retângulo é talhado nos cantos, formando um octógono de lados paralelos e abolindo a configuração 
típica renascentista para este tipo de espaços. Estes ângulos talhados configuram-se num desenho 
de curvatura convexa ao nível do ático que separa as colunas dos dois andares, conferindo-lhe 
dinamismo e plasticidade.253 Aproveitando a redução visual indicada pelas curvas dos cantos, a 
serliana que se forma nos lados menores confere dignidade ao arco central, reforçando o sentido 
linear de progressão no processo de entrada.254
Este claustro funciona como um espaço lanterna. A atmosfera é de tranquilidade, produto 
de uma imagem de leve claro-escuro, uma espécie de sfumato leonardesco em que os contornos 
250 TAVARES, Domingos; Francesco Borromini: dinâmicas da arquitectura; ob.cit.; pág. 81
251 Ibidem; pág.83
252 PORTOGHESI, Paolo; Roma barocca: inventario degli architetti e delle loro opere di Stefania Tuzi; ob.cit.; pág. 220
253 IDEM; Francesco Borromini; Milano, Electa, 2ª edição, 1984; pág. 40
254 TAVARES, Domingos; Francesco Borromini: dinâmicas da arquitectura; ob.cit.; pág. 86
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Figura	136. Articulação espacial vertical do interior da igreja.
Figura 137. Cúpula da igreja.
Figura	138. Corte longitudinal pela igreja.
Figura 139. Vista do espaço da igreja a partir da cúpula.
Figura 140. Planta da igreja.
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se tornam imprecisos e produzem um efeito de transparência. Forma-se sob um circuito ortogonal 
entre a parede e a sucessão de colunas, definindo ambiguamente um espaço recolhido e contínuo 
em que o exterior e o interior do pórtico entram em diálogo através da suavidade com que se 
passa entre a luz e a sombra. Este diálogo é conseguido pelo movimento da luz nas diferentes 
configurações das colunas, ritmos de fustes arredondados e uniformidade material e pictórica.255 A 
intenção de trabalhar o espaço considerando-o como algo moldável revela-se na conceção geral e 
nos detalhes, associado a uma experiência tipicamente borrominiana: a transfiguração da matéria 
através da luz.256
Até certo ponto, luz e espaço identificam-se já que, como a luz, o espaço parece fluir a 
partir do alto e se qualifica em função do objeto com que entra em contacto. 257  O mecanismo da 
reflexão, ao qual Borromini será sempre sensível, ensina-o a guiar a luz como se fosse água que 
brota sobre os espaços e desliza pelas superfícies, caracterizando uma linguagem que não separa 
nunca o espaço da luz. 
Confrontado com o claustro, o interior da igreja revela-se com mais intensidade. A imagem 
é agora forte, afirmando a importância e a centralidade do espaço litúrgico na vida monásticae da 
cidade. Trata-se de tornar visível a fé através da forma, elemento catalisador de uma experiência 
contemplativa que se dirige ao mesmo tempo à esfera dos sentimentos e da razão.
Borromini rompe a continuidade do contorno oval através de nichos côncavos na 
posição do altar e da porta de entrada, apontando um movimento horizontal; o altar principal, 
ao adquirir autonomia da forma, num plano mais recuado, não destabiliza a unidade ótica da 
igreja. A sensibilidade da massa, no seu fluir que resulta tanto obstáculo como refletor da luz, 
transforma radicalmente a dinâmica de relações e conduz a uma absoluta continuidade plástica, 
numa conceção lógica e rigorosa dos elementos que resultam ainda assim claros e de extrema 
precisão.258 
O observador é envolvido nesta unidade que se mantem invariável em relação aos infinitos 
pontos de vista; o seu segredo é a perfeita leitura total do organismo no qual cada ângulo morto é 
remetido para uma zona de sombra. O olhar desliza de um elemento para o outro, reconstruindo o 
percurso das linhas de força que percorrem todas as direções do invólucro. 
O gesto de deambulação visual guia o olhar instintivamente para a cúpula, numa 
continuidade absolutamente orgânica. Dirigir o olhar para o alto significa compreender o 
desenvolvimento gradual de um tema em intensidade e força. O hábil trabalho do artesoado, 
que resulta da conjugação de octógonos e da cruz dos padres trinitários, produz um efeito de 
aceleração perspética ao reduzir a dimensão dos elementos em direção à lanterna. Por outro 
lado, a iluminação conferida pelas janelas dissimuladas na base da cúpula, ajuda a sublinhar este 
movimento ascendente. O mesmo jogo de claro-escuro, delicado e sem altos contrastes, que se 
percebe no nível da igreja, é tornado triunfal na cúpula. O resultado é a exaltação do espaço como 
uma entidade tátil que se agarra às células cruciformes e ortogonais, contraindo-se e expandindo 
numa malha que acaricia a luminosidade plena da lanterna. A sequência visual e de luminosidade 
255 Ibidem; pág.86
256 PORTOGHESI, Paolo; Francesco Borromini; ob.cit.; pág. 43
257 Ibidem; pág.43
258 IDEM; Roma barocca: inventario degli architetti e delle loro opere di Stefania Tuzi; ob.cit.; pág. 222
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Figura 141. Capela subterrânea onde Borromini pensava ser sepultado.
Figura 142. Escadas de acessos à sala subterrânea.
Figura 143. Sala subterrânea.
Figura 144. Planta e alçado interno do claustro.
Figura 145. Construção geométrica da planta da igreja.
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terminam no lanternim da cúpula, com a imagem simbólica do espirito santo, em contraste com 
a forte luminosidade.
Por baixo da igreja, estende-se uma sala subterrânea. A simplicidade da forma atenua a 
tensão espacial que resultaria de um espaço tão baixo e fechado. Apresenta, ainda assim, a mesma 
delicadeza ao olhar e ao toque, a mesma suavidade de curvas, a mesma unidade e perceção do 
todo. À contemplação da igreja sucede-se este espaço de silêncio absoluto e recolhimento interior 
para o qual a arquitetura não pode fazer mais do que apontar; à grande orquestração da igreja 
sucede um segundo tempo dedicado à música do silêncio.259 
2.3.3. Materialização: medida, massa e superfície.
 A originalidade das soluções de Borromini está frequentemente associada às suas soluções 
geométricas de ordenação do espaço. 
A estrutura que governa a composição do pequeno claustro, ainda que herdeira da tradição 
renascentista, adquire um cariz revolucionário. Fundamental, no entanto, é a tendência para 
criar um conjunto arquitetónico contínuo e simplificado. A sobreposição de planos implica uma 
variação na planimetria, evidente, por exemplo, na articulação horizontal, onde as superfícies se 
fundem. Para isso, aboliu, como já vimos, os ângulos a 90º, permitindo que o ritmo avance sem 
interrupções ao longo do perímetro com uma significativa variação da primeira à segunda ordem; 
a cornija angular adquire uma curvatura convexa no primeiro nível, enquanto no primeiro andar 
permanece retilínea. Outro principio que condiciona a estrutura é aquele que se estabelece entre 
as ordens e o invólucro murário, obtendo a forma da colunata interna que deriva do jogo não 
ortogonal das serlianas e reivindicando a ordem como tipo (em vez de elemento canónico), ou 
seja, como conjunto de regras não codificadas de modo rígido.260 
Na igreja, espaço onde esta conceção é mais rica, conseguimos perceber a junção de 
várias formas geométricas simples que, conjugadas e em conjunto com o tratamento parietal e 
atmosférico, garantem complexidade e solução. 
O desenho espacial de San Carlo resulta da fusão de duas tipologias do renascimento: 
a central e a longitudinal. O resultado deriva assim da perfeição geométrica autónoma e da 
informação sensorial; uma planta central é estática em movimento ainda que dinâmica pela 
forma curva do contorno, pondo em compromisso a progressão longitudinal. O esquema oval 
não representa uma novidade nas tipologias barrocas, mas a forma como Borromini conjuga o 
esquema com uma superação dialética e formal confere-lhe um resultado absolutamente novo. A 
solução de Borromini é muito mais complexa: uma configuração que forma uma tortuosa união 
mural, indecifrável desde um único ponto de vista e capaz de assinalar um constante movimento 
neste pequeno, e apesar disso ilimitado, espaço. 261 Aliás, é a densidade do pensamento geométrico 
259 Ibidem; pág. 223
260 Uma ordem canónica teria introduzido no pequeno espaço uma serie de golpes horizontais, comprometendo a 
possibilidade de obter um involucro unitário; pelo contrário, utilizando os elementos de forma a reduzir o abaco e a 
imposta, o claustro é invadido pela luz o que torna todos os elementos visíveis. IDEM; Francesco Borromini; ob.cit.; 
pág. 42
261 É uma inequívoca opção desde San Carlo alle Quattro Fontane: o espaço que é necessário organizar, extremamente 
estreito, sugere uma planta retangular, se bem que esta implique a decomposição entre parede da entrada, paredes 
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Figura	146. Balaustrada do claustro.
Figura 147. Interior da lanterna.
Figura	148. Artesoado da cúpula da igreja.
Figura 149. Pormenor decorativo da sacristia.
Figura 150. Pormenor da Capella della Madona.
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que ordena e conduz o processo criativo, determinando a originalidade da solução encontrada, 
ainda que para os seus contemporâneos tenha parecido extravagante e até anti-clássica. A cultura 
arquitetónica deste tempo é também contraditória. Se, por um lado, se devia respeitar os modelos 
da tradição renascentista e remeter a um estudo da antiguidade, por outro, as entidades promotoras, 
tanto civis como religiosas, sobrevalorizam a força axial e os movimentos surpreendentes e 
dinâmicos. 262
O resultado planimétrico, resolução lógica e exata de um problema, deriva de várias 
aproximações e responde a diversas necessidades espaciais e estruturais. Herdeira das capelas da 
Igreja de San Lorenzo de Florença, no desenho de Brunelleschi como no de Miguel Ângelo263, 
Borromini submete a sua organização às conceções suas contemporâneas, recebendo as 
transformações que o autor sentiu necessidade de trabalhar para responder a novos desafios. Da 
reinterpretação das capelas de San Lorenzo resulta o esquema de cobertura em cúpula sobre 
pendentes. Em vez de partir de uma base quadrada sobre a qual assenta a meia esfera com 
lanterna, intermediada por um tramo médio organizado em arcos e pendentes para transferência 
de cargas, parte de um losango. Esta figura, por sua vez, é formada na junção de dois triângulos 
equiláteros ligados por um lado comum e cujo eixo define a direção principal da igreja, da entrada 
ao altar principal. O triângulo equilátero é a forma geratriz fundamental tanto em planta, como 
vimos, como no alçado interior. O número três advém da definição dos elementos (três altares, 
nichos agrupados de três em três, três níveis de cornijas na ordem maior, outras três na cobertura 
da lanterna)264 enquanto uma síntese unitária é já sugerida na oval planimétrica que só terminará 
na lanterna.
O desenho ganha complexidade: as variações curvilíneas nascem do traçado de dois 
círculos inscritos nos triângulos do qual resulta a forma oval do perímetro. A determinação 
destes eixos define a localização das dezasseis colunas que fazem flutuar os planos verticais; as 
oito colunas mais próximas do centro determinam um retângulo cujos lados são as tangentes de 
receção da oval da cúpula. 
Os arcos de descarga da cúpula pousam sobre as colunas que definem o retângulo e não 
sobre as pilastras desenhadas na parede, com intermediação do entablamento que liga todos os 
capitéis e define o perímetro da planta.265 
Desta composição estrutural e geométrica resulta também a unidade plástica da obra. O 
invólucro desenvolve-se numa imagem total: o sistema mais forte é o das oito colunas dispostas 
duas a duas; qualquer uma destas uniões forma uma unidade secundária bem distinta que se conjuga 
com as outras através da cúpula; nasce daí uma estrutura de circunferências e semicircunferências 
tangentes interrompida apenas pela cornija maior; mas a interrupção não é uma rutura, como 
teria acontecido se Borromini tivesse usado uma ordem canónica, porque a drástica redução da 
estrutura anterior e a coincidência entre as colunas do friso e o ponto de flexão da mesma cornija 
laterais e parede do fundo. Um círculo? Significa equivalência estática. Uma oval? Demasiado fácil, porque seria um 
protesto contra o classicismo, ainda que inconsequente. ZEVI, Bruno; A Linguagem Moderna Da Arquitectura; ob.cit.; 
pág. 204
262 TAVARES, Domingos; Francesco Borromini: dinâmicas da arquitectura; ob.cit.; pág. 88
263 Ibidem; pág. 88
264 PORTOGHESI, Paolo; Francesco Borromini; ob.cit.; pág. 46
265 TAVARES, Domingos; Francesco Borromini: dinâmicas da arquitectura; ob.cit.; pág. 89
132
Figura 151. Fachada da igreja. (Desenho realizado através de aproximação fotográfica)
Figura 152. Plano superior da fachada da igreja.
Figura 153. Pormenor do friso e capitéis da fachada da igreja.
Figura 154. Remate superior da torre lanterna.
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sugerem uma continuidade de conexão entre as colunas e o arco. O impulso para a continuidade 
aqui exemplificado é sublinhado pelo seu sentido quase estrutural de tecido único que une as 
diferentes partes da estrutura fundamental.266
Este carácter estrutural é mais marcado na sala subterrânea da igreja. Renuncía às ordens 
e a qualquer outra adjetivação plástica e apresenta-se apenas como um sistema de nichos e vãos 
retangulares que interrompem o plano branco da parede. Os planos fundem-se produzindo uma 
imagem fluida, feita de negativos. 
A fachada da igreja foi pensada em conjunto com o interior, refletindo uma igual 
preocupação para com a composição geométrica. Assim, está inserida num retângulo que se divide 
em duas alturas, através de um entablamento de cornija saliente que ondula horizontalmente, 
acompanhando a volumetria, e em três módulos, no sentido vertical. As duas partes resultam 
distintas mas de matriz compositiva análoga. Sobre o primeiro entablamento contínuo assentam as 
bases do segundo nível das colunas primárias e sobre o segundo, quebrado, assenta a balaustrada 
de remate e o frontão de remate do módulo central. As colunas da primeira ordem marcam as duas 
alturas repetindo-se e uma segunda ordem de colunas menores subdivide em duas cada uma das 
partes horizontais. Esta segunda ordem caracteriza os elementos secundários como portas, nichos 
e óculos, que desmaterializam as paredes e põem em evidência a trama estrutural.
A marca singular é dada pelas curvaturas côncavas dos três módulos da parte superior 
do alçado, com as laterais repetindo a forma do plano inferior enquanto o central, por oposição, 
não segue a curvatura convexa anunciada até ao varandim sobre a porta. Em contraponto uma 
pequena edícula convexa com janela parece ali colocada como peça móvel, correspondendo por 
um lado ao movimento ondulatório dominante, mas, por outro, acentuando a forma contrária a 
que se justapõe, justificando a solução da parte alta.267
2.3.4. O autor na obra
San Carlo alle Quattro Fontane não é apenas uma obra interessante no contexto do 
barroco romano, um objeto que requer uma compreensão intelectual: a igreja é antes de mais 
uma obra-prima, uma obra dotada de uma evidente organicidade, de um altíssimo prestigio 
formal vinculado segundo os princípios da estética clássica a um sentido de «necessidade» e, isto 
é, ao conceito albertiano de nihil addi.268 A causa desta organicidade está na clareza da estrutura, 
na solução correta da relação entre as partes, numa palavra no desenvolvimento lógico do tema, 
mas sobretudo numa intenção dominante que orienta e qualifica os outros valores formais: esta 
intenção é a continuidade plástica, a ligação que se realiza pela primeira vez entre todos os 
elementos da estrutura formal.269
Sem a intervenção de Borromini, da qual decorre um estímulo por ele exercitado, o 
barroco, mesmo em comparação com os seus contemporâneos, não poderia ter atingido a sua 
temática de hedonismo e de experiência vital. A sua contribuição enquanto indivíduo acabou 
266 PORTOGHESI, Paolo; Francesco Borromini; ob.cit.; pág. 47
267 Ibidem; pág. 130
268 Ver definição albertiana de Beleza no capítulo A Questão do Estilo, A terceira maneira e a figura artística (pág .31)
269 PORTOGHESI, Paolo; Francesco Borromini; Milano, Electa, 2ª edição, 1984; pág. 47
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Figura 155. Carlo Fontana, caricatura de Francesco Borromini.
Figura	156. Francesco Borromini, alguns desenhos para o projeto de San Carlo, c. 1634.
135
por ser de maior importância neste movimento coletivo270: Borromini permaneceu como o mais 
solitário dos artistas do barroco romano. Trabalha sozinho, sem confiar em colaboradores, sem se 
integrar numa tendência. É o único a colocar ênfase no método, o único a refutar todo o tipo de 
compromisso e a preferir a convenção lógica à persuasão retórica, o único a concentrar-se mais 
na construção do futuro do que na celebração do presente.271 
Conhecidas estas variáveis pessoais numa obra que marcou o período barroco, resta-nos, 
no entanto, ressalvar que a experiencia de Borromini não se baseia na procura de novas tipologias 
ou linguagens, mas sim na pesquisa por melhores soluções para resolver os problemas concretos 
de cada obra, o que o coloca sistematicamente na linha da invenção, ao mesmo tempo que não 
diminui o papel fundamental da tradição. 
Dizia Miguel Ângelo Príncipe dos Arquitetos que, quem segue os outros, nunca irá em 
frente, e eu certamente não escolhi esta profissão com o fim de ser apenas copista, apesar de 
saber que no inventar coisas novas não se recebe o fruto da fadiga.272
A emblemática advertência de Borromini no seu Opus Architectonicum é entendida não 
como a valorização da novidade, mas sim na valorização do passado. Sublinha-se: no inventar 
coisas novas não se recebe o fruto da fadiga. Borromini posiciona-se (e de forma análoga à 
de Corbusier) contra a simples cópia acrítica dos modelos do passado, defendendo antes um 
questionamento constante que, naturalmente, o foi afastando da tradição, posicionando-o antes no 
âmbito de uma pesquisa individual; por outro lado, a pesquisa do “novo pelo novo” não produz 
resultados perenes. As soluções do passado são então válidas até que outras se tornem mais 
apropriadas à época corrente e às suas necessidades presentes.
Assim, contribuiu para a formação de uma linha ideológica no campo da arquitetura que, 
compreendendo os problemas centrais da produção artística do seu tempo, encontrou caminhos 
não coincidentes com os dos seus colegas. A sua dádiva insubstituível foi conferir organicidade 
de método e uma mais firme substância ideal aos esforços e à pesquisa de toda uma geração.273
A experiência de Borromini resulta da apaixonada e profunda investigação sobre a natureza 
do espaço e da luz, enquanto edifício e enquanto hipótese de cidade, num elemento conjunto; 
soube reconhecer o significado do homem na margem da liberdade, que soube conquistar, e a sua 
capacidade de se formar através de vínculos e condições que traçam o seu próprio destino.
270 IDEM; Roma barocca: inventario degli architetti e delle loro opere di Stefania Tuzi; ob.cit.; pág. 215
271 Ibidem; pág. 216
272 BORROMINI, Francesco; “Alli Benigni Lettori”; Opus Architectonicum; Milano, Il Polifilo, 1998. 
273 PORTOGHESI, Paolo; Roma barocca: inventario degli architetti e delle loro opere di Stefania Tuzi; ob.cit.; pág. 216
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Figura 157. (pág. anterior) Capela de Notre-Dame-du-Haut, vértice Sudoeste.
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2.4. Capela de Notre-Dame-du-Haut. 
Arquitetura da reinvenção.
         Le Corbusier. 1951-55, Ronchamp.
Há uma dificuldade fundamental, com que todos os críticos se parecem deparar, quando 
se tenta interpretar a obra de Le Corbusier: que modelos se devem aplicar – se o racionalista, se 
o poético, se ambos ou nenhum deles – porque qualquer um serve até certo ponto, a partir do 
qual se revela pobre ou inadequado.274 Na verdade, a capacidade para reinventar a arquitetura e 
a multivalência que molda os seus melhores trabalhos, permitiu que Le Corbusier se adaptasse a 
diferentes linguagens. O seu método dialético e a sua personalidade dual (entre Charles-Edouard 
Jeanneret e Le Corbusier) empurraram a sua obra sempre para um novo patamar.275 
No início dos anos trinta, Le Corbusier perde a sua fé na civilização da máquina – o 
mundo não vai ser salvo por uma elite industrial. Após a Segunda Guerra mundial, em vez de 
representar a Idade da Máquina, a sua obra pretendia ser quase primitiva: em vez de recorrer a 
ângulos e linhas retas, seria feita de curvas, formas que os críticos consideraram extravagantes e 
arbitrárias. 
Num olhar geral sobre o panorama arquitetónico, esta nova linguagem parecia ser fruto 
do neoexpressionismo e das novas direções que a arquitetura adquiria em vários países. A verdade 
é que, no trabalho de Le Corbusier, não aconteceu nenhuma mudança filosófica importante.276 
Não rejeita a máquina nem se dedica á arte pela arte. Aceita progressivamente o diálogo entre o 
racional e o irracional e tenta adaptar-se às mudanças do seu tempo. O primitivismo aparente dos 
seus últimos trabalhos tem de ser compreendido dentro da procura das raízes da arquitetura, numa 
tentativa de tocar as experiências físicas essenciais e compreender a harmonia com a natureza.277 
As “sensações secundárias” de Le Corbusier tinham vindo à superfície, para contrastarem com as 
“formas primárias”.278 
Como veremos, não há nada absolutamente novo nas formas curvas da capela de Notre-
Dame-du-Haut, em Ronchamp. O que se desenvolve e refina são as ideias da sua juventude, 
as experiências dos anos trinta e as suas próprias crenças espirituais, resultando numa obra 
profundamente pessoal e, ao mesmo tempo, universal e atemporal.  
274 JENCKS, Charles; Movimentos Modernos em Arquitetura; ob.cit.; pág. 135
275 IDEM; Le Corbusier: and the continual revolution in architecture; New York, The Monacelli Press, 2000; pág. 324
276 JENCKS, Charles; Movimentos Modernos em Arquitetura; ob.cit.; pág. 145
277 A ligação entre homem e natureza está presente desde os seus anos formativos e nunca foi esquecida. CURTIS, William 
J. R.; Le Corbusier: ideas and forms; London, Phaidon, 1995; pág. 175 
278 JENCKS, Charles; Movimentos Modernos em Arquitetura; ob.cit.; pág. 145
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Figura	158. Planta da capela e dos edificios de apoio aos peregrinos. Destaque para a relação com o 
território próximo.
Figura 159. Le Corbusier, esquiço da colina e da capela antiga a partir do comboio Basileia-Paris.
Figura	160. Relação da capela com a paisagem distante.
Figura	161. Caminho de acesso à capela a partir de Ronchamp.
Figura	162. Vista panorâmica, com o edifício de apoio aos peregrinos à direita.
Figura	163. Relação do altar exterior com a paisagem.
Figura	164. Assembleia de peregrinos em torno do altar exterior.
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2.4.1 Território
A Capela de Notre-Dame-du-Haut situa-se sobre a colina de Bourlémont em Ronchamp, 
dominando o território. Foi o genius loci, a sua história, a sua relação especial com a paisagem e 
com o horizonte, que dominou a imaginação de Le Corbusier.279
As curvas deixam-se moldar pela colina, um efeito que se intensifica a partir do percurso 
percorrido pelos peregrinos. Na estrada que liga Belfort a Vesoul, destaca-se a forma branca da 
capela. Os visitantes seguem uma pequena rua; vêem o topo da colina, e sobem novamente por 
um caminho por entre as árvores e sebes; a capela surge à direita, por entre as árvores. O primeiro 
impacto é surpreendente; a capela é monumental e discreta, impressionante e tranquilizadora, 
desconcertante e familiar. 
O recinto, para além da capela, é composto ainda pela “casa do peregrino”, pela “casa 
do guarda” e pela pirâmide (monumento às vitimas da Segunda Guerra Mundial). Os primeiros 
dois edifícios enumerados contrastam com o volume da capela ao se construírem com linhas 
ortogonais e betão à vista. No entanto, apesar deste contraste, estes volumes complementam a 
capela, aninhando-se a seus pés e fundindo-se com a colina, prolongando o prado verde em frente 
ao altar exterior, na fachada Este da capela. As linhas horizontais da casa do peregrino, junto ao 
percurso, sublinhadas pela policromia, parecem servir de embasamento ao volume da capela.280
O percurso de subida para a Acrópole, os enfiamentos visuais diagonais para o Pártenon, 
o circuito para a entrada de trás, a forma como os estilóbatos e colunas em entasis ligavam a 
silhueta do edifício com a paisagem, certamente fizeram parte das referências para o desenho do 
caminho para a capela de Ronchamp.281 Relembra a sua reação à visita à Acrópole, em 1911, e as 
semelhanças são óbvias.282
Le Corbusier via a natureza e a ordem da arquitetura como manifestações materiais com 
uma vaga presença espiritual, relembrando a sua formação em Chaux-de-Fonds. Estavamos a 
preparar o futuro. «Aqui» (no topo da colina mais alta, com horizontes interrompidos) disse o 
mestre, «aqui iremos construir um monumento dedicado à natureza e faremos dele o propósito 
das nossas vidas.»283
Numa primeira abordagem, quando passava ao longe, de comboio, observando a velha 
igreja em ruinas, apontou no seu bloco de desenho o novo edifício mais pequeno em relação com 
a colina (Fig. 159). Os seus primeiros desenhos procuravam a relação com os quatro horizontes 
e com um caminho para o sol. Orientada de forma canónica, atualmente, a capela de Ronchamp, 
como um farol, pode ser vista a milhas de distância: uma torre branca contrasta sob o céu e a curva 
escura da cobertura, como a quilha de um navio, parece navegar sobre a faixa verde de árvores 
que cobrem a colina. 
279 CURTIS, William J. R.; Le Corbusier: ideas and forms; ob.cit.; pág. 179
280 PAULY, Danièle; Le Corbusier: la cappella di Ronchamp; Basel, Birkhauser, 1997; pág. 32
281 CURTIS, William J. R.; Le Corbusier: ideas and forms; ob.cit.; pág. 179
282 A obra (arquitetura, estátua ou pintura) atua na sua envolvente: ondas, choros ou clamores (o Pártenon na Acrópole) 
espalhando-se como raios radiosos (…) na sua vizinhança imediata e mais longe estes estremecem, dominam ou 
acariciam o lugar (…) A envolvente pesa no lugar de uma obra de arte, o sinal da vontade humana (…) um fenómeno 
de concordância emerge, preciso como a matemática – uma manifestação autêntica de acústica na forma plástica. LE 
CORBUSIER, Apud JENCKS, Charles; Le Corbusier: and the continual revolution in architecture; ob.cit.; pág. 265
283 Ibidem; pág. 265
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Figura	165. Perspetiva axonométrica vista do lado Norte.
Figura	166. Planta da capela.
Figura	167. Vista geral do interior da capela, em direção ao altar.
Figura	168. Jogo de luz dado pelos vãos da fachada Sul.
Figura	169. Articulação espacial entre púlpito, sacristia e altar-mor.
Figura 170. Vista a partir do altar em direção ao lado oeste.
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Estamos na presença do momento de posse do espaço inefável que, para Le Corbusier, 
era o primeiro gesto das coisas vivas e a primeira prova da existência.284 As paredes côncavas e 
convexas reúnem a energia do lugar e ligam o edifico à clareira; as restantes paredes que definem 
o espaço de Notre-Dame-du-Haut são as árvores e a linha do horizonte.
2.4.2 Organismo Espacial
O seu espaço interior surge desta interpenetração entre interior e exterior. As entradas, 
aliás, são sempre assinaladas pela curvatura da parede, favorecendo esta continuidade entre o 
espaço aberto e luminoso da clareira, e o espaço hermético do interior: entre a torre e a parede 
Sul; recolhida entre a curva interior desta e da parede Este; nas impetuosas curvas musculares das 
torres a Norte.
O espaço da capela surge, contrariamente ao que possa aparentar, de um sistema genérico 
ortogonal. O volume retangular foi empurrado para dentro em três lados, distorcido axialmente 
para Sul, como se tivesse havido uma rotação da estrutura, dotando-o de oposições em tensão e 
tornando uma leitura dupla possível – ortogonal versus curva.285
A transição para o interior é dramática. Não há uma simetria rígida – através de tensões 
diagonais e dinâmicas o espaço não se consegue compreender nem como centralizado nem como 
longitudinal, relembrando a experiência de Borromoni em San Carlo.  As curvas do espaço não são 
gratuitas, nem meros truques formais arbitrários. O teto desce e o pavimento sobe, acompanhando 
a inclinação natural do terreno, afunilando a atenção para o extremo Este. Uma nesga de luz 
percorre o topo da parede – o pesado volume do teto parece, no interior, levitar. Depois, o olhar é 
conduzido até a cruz pelo declive, pela grelha no chão e pelo marcador direcional da linha central 
escura – tudo resquícios do sistema ortogonal agora subjugado, tal como o olhar para a cruz é 
subjugado pela resplandecente janela da Virgem e pelo fluxo do sol. A cruz (intencionalmente 
reduzida em tamanho) é apenas mais um elemento de uma composição equilibrada, mas sensual, 
sombra em contraste com a pequena constelação de aberturas que delicadamente perfuram a 
parede Este.
O espaço da capela é então resultado de três forças: a da grelha ortogonal geradora, a da 
curvatura das paredes e a do peso da cobertura. O espaço é hermético, como uma caverna ou uma 
catacumba pré-cristã. – alegria e meditação são os sentimentos essenciais mencionados por Le 
Corbusier.286
No interior oco das torres estão espaços de apoio à nave: três pequenas capelas, de 
iluminação zenital dramática. Este aspeto é acentuado pelo contraste com a ligeira penumbra da 
nave e serve para acentuar as formas “pouco ortodoxas”.287
Os espaços e as formas carregam, assim, intenções com tensão e precisão. Procuram 
o horizonte, modelam a luz e a sombra, canalizam o movimento e resolvem a fricção entre o 
284 JENCKS, Charles; Movimentos Modernos em Arquitetura; ob.cit.; pág. 146
285 LE CORBUSIER, Apud JENCKS, Charles; Le Corbusier: and the continual revolution in architecture; ob.cit.; pág. 
265
286 JENCKS, Charles; Le Corbusier: and the continual revolution in architecture; ob.cit.; pág. 268
287 Ibidem; pág.21
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Figura 171. Alçado Sul.
Figura 172. Alçado Este.
Figura 173. Maquete da obra. Articulação Norte-Oeste.
Figura 174. Maquete da obra. Lado Oeste.
Figura 175. Alçado Norte.
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interior e o exterior 288 – críticas de modernismo amaneirado e imperfeito289 não podiam estar mais 
longe da verdade. As formas curvas foram todas determinadas “racionalmente” pelo programa e 
consistência interna, para além de existirem as variantes da linha e ângulo retos.290 
2.4.3. Materialização: medida, massa e superfície.
O espaço é conformado por esta dualidade entre linha reta e curva e é impossível percebe-
lo sem compreender o exterior. Como um buzio, a capela reverte o exterior em interior e vice-
versa.291 Ao mesmo tempo, o edifício só pode ser verdadeiramente compreendido neste movimento 
de penetração ou de contorno, formando um espaço que engloba o espaço da clareira.
A parede Norte e Oeste são côncavas e fechadas; a do Sul e a de Este dobram-se para 
receber luz e enquadramentos distantes. Na verdade, os elementos formais são “económicos”: 
o côncavo e o convexo justapõem-se, fundem-se ou são separados mediante a grelha dada pelo 
Modulor292; paredes, torres, telhado e aberturas de diferentes tamanhos formam um jogo de 
complexidade e contradição. 
A parede Sul está em tensão com a torre principal; aqui, a parede é massiva e volumosa, 
mas, no extremo oposto, é apenas um fino plano. Este movimento culmina no vértice delicado que 
forma com o telhado. As aberturas reforçam ora o volume, ora o plano da parede.
Percorrendo o edifício em direção a Oeste, o telhado, que antes tinha uma forte presença 
de remate, parece desaparecer, sendo o sinal da sua presença uma gárgula que espreita da aresta 
branca da parede. A água da chuva cai para um tanque de betão adornado com prismas. A parede 
volta depois a curvar para se tornar outra vez numa torre, que se encontra com a sua gémea, a 
Norte.
A parede Norte, para além das aberturas, possui uma elegante escada de ferro, reminiscência 
do tema industrial sobreposto à superfície rústica da parede. À medida que esta superfície forma o 
canto, o telhado reaparece, abrigando o espaço exterior a Este, reaparecendo a expressão côncava, 
onde se monta a capela exterior, com altar e púlpito.293
O exterior côncavo revela o seu potencial ao focar o olhar para o altar exterior e projetar 
a voz, em serviço religioso, para a clareira. Um cilindro atua como rótula espacial do edifício, ao 
288 CURTIS, William J. R.; Le Corbusier: ideas and forms; ob.cit.; pág. 177
289 A ideologia racional e inicial do movimento moderna…a tornar-se amaneirada e modificada numa consciente 
imperfeição. STIRLING, James Apud CURTIS, William J. R; Ibidem; pág. 179
290 JENCKS, Charles; Le Corbusier: and the continual revolution in architecture; ob.cit.; pág. 270
291 Giedion afirma que Le Corbusier foi o primeiro arquiteto a conseguir a interpenetração total entre o espaço interior 
e o exterior, retomando as tentativas de Borromini trezentos anos antes. Nos edifícios do século XVII, de Francesco 
Borromini, observamos já esta tentativa em busca de uma compenetração. Mas esta compenetração do espaço total 
e dos elementos do espaço só pode progredir numa época em que tanto a arte como a ciência, simultaneamente, 
consideraram o espaço como entidade multilateral e relativa. Esta procura de Le Corbusier pela interpenetração 
espacial está também presente nas suas pinturas. GIEDION, Siegfried; Espacio, tiempo y arquitectura: el futuro de una 
nueva tradición; ob.cit.; pág.539
292 Dia após dia, este ingénuo verifica que a sua arte é governada por uma regra. O Modulor consiste num sistema 
de medidas concebido por Le Corbusier entre 1943 e 1950, assente nas dimensões do corpo humano e na matemática. 
Trata-se de uma fórmula, realizada com base no quadrado duplo, na série de Fibonacci e no retângulo de ouro, a partir 
da qual seria possível geral duas series de medidas em harmonia com o corpo humano e entre si. LE CORBUSIER; Le 
modulor; Lisboa, Orfeu Negro, 2010; pág. 9
293 CURTIS, William J. R.; Le Corbusier: ideas and forms; ob.cit.; pág. 176
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Figura	176. Construção da capela: escultura de pedra e betão.
Figura 177. Vista de Sudoeste.
Figura	178. Vista a partir da cobertura (vértice Sudoeste).
Figura 179. Fachada Oeste, com a gárgula escultórica.
Figura	180. Tanque de betão que recebe a chuva que cai pela gárgula.
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mesmo tempo que resume as ambiguidades entre plano e volume. A curva da parede Este continua 
e transforma-se na superfície interior da parede Sul, interrompida apenas pela terceira porta, que 
liga o interior à capela exterior. Parede e telhado finalmente se encontram no pico do edifício.
 A cobertura é deixada em betão bruto, sem revestimento, tirando partido das marcas 
deixadas pela cofragem. É construído por duas lâminas de betão separadas por um espaço de 2,26 
metros, formando uma carapaça que, por sua vez, se apoia na superfície vertical feita a partir das 
pedras da antiga capela. As paredes são cobertas com betão projetado, que esconde a estrutura, 
e as suas curvas foram calculadas de forma a garantir estabilidade à construção de alvenaria. As 
torres foram construídas com o mesmo sistema que o volume principal da nave mas rematadas 
com uma abóbada de betão.294 Os elementos verticais foram caiados de branco, tanto no exterior 
como no interior da capela. 
 O pavimento segue o movimento natural do terreno mas a sua forma é resultado da grelha 
estrutural que percorre o edifício. Foi construído a partir da armação de uma grelha de ripas entre 
as quais se despeja a betonilha.295 
O interior resulta, portanto, da combinação da faixa clara e luminosa da parede branca 
entre os planos escuros do teto (cinzento, de betão bruto) e do pavimento (de betonilha e lajeado 
de pedra). Uma das capelas, para além da luminosidade contrastante (que provem de três direções 
zenitais diferentes), também se destaca pela cor vermelha das paredes; a parede que assinala a 
sacristia é violeta.296
A parede Sul é perfurada por explosões de luz que iluminam o interior de atmosfera 
mística. As janelas, profundas e de formas variadas, dramatizam o sol e a relação visual com o 
exterior. O vidro é transparente ou colorido297 e pintado com aforismos de universalidade cósmica 
– silhuetas ingénuas de pássaros, borboletas, flores, nuvens, o sol, a lua: todas estas evocações 
relembram as origens do cristianismo e remetem para um espirito inclusivamente pré-cristão.298 
Assim, não existem vitrais, mas antes vidros transparentes através dos quais se podem ver as 
nuvens ou os movimentos das folhas das árvores e até de quem passa.299 
A figura da Virgem colocada numa abertura funda na parede Este é quase uma analogia 
ao próprio edifício: por cima do altar, esta figura pode-se voltar tanto para o interior como para 
exterior, dialogando com as “duas” capelas, a do interior humano e a do exterior da natureza.
A coerente sinfonia da Capela de Ronchamp concretiza-se igualmente nos pormenores, 
elementos delicados que se conjugam na total obra de arte: a escolha dos materiais e dos seus 
acabamentos; as finas linhas de dilatação que separam os volumes; as gárgulas que se projetam 
do plano branco; a atenção à luz, a formalização da janela e tratamento do vidro; o uso da cor e 
do símbolo (o molde de uma concha no betão); a delicadeza do mobiliário, parte integrante do 
294 Le Corbusier et Pierre Jeanneret: complete works in 8 volumes; Zurich, Les Ed.d’Architecture, 14ª edição, 1995; 
pág.18
295 Idem; pág.18
296 Idem; pág.21
297 (…) existe uma referência ao vitral; Le Corbusier considera que esta forma de iluminação está intensamente 
ligada a noções antigas de arquitetura, particularmente com a arte românica e gótica. Le Corbusier et Pierre 
Jeanneret: complete works in 8 volumes; Zurich, Les Ed.d’Architecture, 14ª edição, 1995; pág.18
298 FRAMPTON, Kenneth; Le Corbusier; ob.cit.; pág. 137
299 Le Corbusier et Pierre Jeanneret: complete works in 8 volumes; Zurich, Les Ed.d’Architecture, 14ª edição, 1995; 
pág.18
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Figura	181. Le Corbusier, estudo para o alçado interior Sul, 1951. Fondation Le Corbusier.
Figura	182. Torre Sul.
Figura	183. Painel da porta Sul.
Figura	184. Interior da torre Sul.
Figura	185. Porta Este.
Figura	186. Escada para o púlpito exterior.
Figura	187. Um dos vidros pintados da parede Sul.
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espaço; os painéis das portas e forma como abrem (a porta pivotante sobre o centro, no lado Sul, 
por exemplo), criando um movimento fluido - a coerência é total. Todas as formas são resultado de 
outras, criando um edifício plasticamente extremamente preciso e “afinado”. Retirar um elemento 
escultural significa que outro deixará de funcionar; exagerar um aspeto individual apagará um 
outro. 
Charles Jencks chama-lhe escultura racionalmente aperfeiçoada.300
2.4.4. O autor na obra
Do perpétuo movimento de Le Corbusier resultou a herança arquitetónica essencial do 
nosso século301 , resultado da união entre um seguro instinto artístico e de uma organização precisa 
dos elementos que formam a memória e o vocabulário da arquitetura.302 
Le Corbusier conseguia assim lidar livremente com os elementos que constituíam o 
seu vocabulário pessoal, permitindo-lhe encontrar e reinventar novas formas de solucionar os 
problemas e transformar referências e objets trouvés. Na paisagem interior da sua imaginação, 
conseguiam formar-se correspondências poéticas entre coisas diversas; como num sonho, 
ligações bizarras constroem uma nova estrutura de verdades com diferentes níveis de significado 
que depois são combinadas.303
Assim, a Capela de Notre-Dame-du-Haut resulta da reinvenção dos mesmos princípios, 
da sua mutação para se adaptar a um estilo cada vez mais maduro e particular que Le Corbusier 
continuaria a desenvolver. 
Ao mesmo tempo, remete-nos não só à sua própria obra, mas também para os objetos e 
referências do passado e do quotidiano. Para além da analogia da concha e do búzio no que toca 
ao organismo total, nomeadamente na articulação interior-exterior, podem-se construir também 
relações com a sua arte (a série Ubu, as mãos fechadas, os Petit Hommes, etc). e são evidentes as 
referências à memória de viagens passada como o Serapeum da Vila Adriana na iluminação do 
espaço das torres, à Mesquita Sidi Brahim na Algéria na composição da parede Sul, às pequenas 
igrejas rurais espanholas na massa ou ainda na forma da capela, às curvas brancas e rústicas do 
vernacular da Grécia e do Norte de África.304 
No entanto, esta obra não se limita a ser a montagem de fragmentos de origens diversas. 
O que é notável em Ronchamp é forma como estas influências foram todas transformadas e dão 
origem a um organismo formal com novos significados no qual, como vimos, é impossível subtrair 
um elemento sem destruir o todo.
300 JENCKS, Charles; Le Corbusier: and the continual revolution in architecture; ob.cit.; pág. 269
301 FRAMPTON, Kenneth; Le Corbusier; ob.cit.; pág. 7
302 A arquitetura dos nossos dias é um organismo muito complicado no qual os elementos de que se compõe, tanto 
visíveis como invisíveis, não provêm de nenhuma fonte determinada. Confrontado com este complicado organismo, 
Le Corbusier cumpre a tarefa com grande precisão. Com um seguro instinto artístico dispõe de vários elementos de 
modo a que resultem num desenho claro e evidente para todos. GIEDION, Siegfried; Espacio, tiempo y arquitectura: 
el futuro de una nueva tradición; ob.cit.; pág. 539
303 CURTIS, William J. R.; Le Corbusier: ideas and forms; ob.cit.; pág. 179
304 Ibidem; pág. 180
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Figura	188. Le Corbusier em Notre-Dame-du-Haut, Outubro de 1959.
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A obra resulta tão exata que parece ser resultado da evolução de um ritual religioso ou 
iconográfico especifico ao longo de muitos anos. Pelo contrário, Le Corbusier rejeita muitos 
dos dogmas convencionais do espaço religioso católico e compreendeu o problema como a 
aproximação a um estado psicológico que, até ai, não possuía uma linguagem arquitetónica – daqui 
resulta alguma da dificuldade dos críticos para compreender esta obra.305 Todas as obras-primas 
provocam variados olhares e uma parte essencial da sua grandeza é consegui-lo de forma coerente. 
Continuam a viver precisamente porque despertam uma contínua descoberta e reinterpretação.306 
Ronchamp representa o retorno da história com um sentido novo e mais profundo, e oferece ao 
homem a possibilidade de um fundamento existencial espacial/temporal.307
Numa obra de arte totalmente bem-sucedida existem massas escondidas de implicações 
que se revelam apenas àqueles que se interessam, isto é, àqueles que o merecem.308
C’est sacré, n’est-ce pas?309
305 JENCKS, Charles; Le Corbusier: and the continual revolution in architecture; ob.cit.; pág. 270
306 Ibidem; pág. 273
307 NORBERG-SCHULZ, Christian; ob.cit.; pág. 215
308 LE COBUSIER, Apud IDEM, Ibidem; pág. 273
309 Últimas palavras de Le Corbusier na sua visita a Ronchamp, 6 e 7 de Outubro de 1959. VIROT, Jean-Jaques; 
Ronchamp, L’exigence d’une reencontre; FAGE éditions, 2007; pág. 7
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Figura	189. (pág. anterior) Empreinte du Modulor dans le béton, Unité d’habitation, Nantes. Fondation Le 
Corbusier. 
(…) O Grão Kan tentava concentrar-se no jogo: mas agora era 
o porquê do jogo que lhe escapava. (…) Ao xeque-mate, sob os pés do rei 
derrubado pelas mãos do vencedor, resta o nada: um quadrado preto ou 
branco. À força de desincorporar as suas conquistas para as reduzir à 
essência, Kublai chegara à operação extrema: a conquista definitiva, de que 
os tesouros multiformes do império não passavam de invólucros ilusórios, 
reduzia-se a um pedaço torneado de madeira.
Então Marco Polo disse: - O teu tabuleiro, Senhor, é um conjunto de 
duas madeiras incrustadas: ébano e roble. A casa em que se fixa o teu olhar 
iluminado foi cortada de uma camada de tronco que cresceu num ano de seca: 
vês como estão dispostos os veios? Nota-se aqui um nódulo apenas esboçado: 
um rebento que tentou brotar num dia de Primavera precoce, mas a geada 
noturna obrigou-o a desistir.(…)
A quantidade de coisas que se podiam ler num bocadinho de madeira 
liso e vazio abismava Kublai; e Marco Polo já estava a falar dos bosques de 
ébano, das jangadas de troncos que desciam os rios, dos cais, das mulheres 
às janelas…
As Cidades Invisiveis de Italo Calvino (p.135)
3. Por uma Tradição Coletiva.
Entre a tradição clássica e a poética na arquitetura.
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Sob a mesa temos quatro obras, quatro arquitetos que se associam intrinsecamente a 
quatro Ideias e a quatro formulações de Estilo. Partimos da compreensão de que estes arquitetos 
(e nomeadamente um dado conjunto de obras) conseguiram superar ou destacar-se de uma linha 
contínua da história da arquitetura. A esta linha associamos a ideia de essência da arquitetura, 
ou seja, a construção de uma tradição clássica transversal. Formas, espaços, significados, 
valores, movimentos arquitetónicos elementares que garantem estabilidade, permanência e 
transversalidade aos estilos e às tendências (um tipo que se mantém independentemente do uso). 
À linha coletiva da tradição clássica sobrepomos os pontos da criação individual, do complexo e 
ambíguo, da construção da ideia e do estilo individual.
Assim, a compreensão do Estilo adquire um carácter fundamental. Confrontamos três 
autores  – Viollet-le-Duc, Schoenberg e Le Corbusier – para concluir que a força na criação de 
uma identidade se baseia no que se pode traduzir na seguinte fórmula: Tradição clássica + Estilo 
= Poética. É através do Estilo, ou seja o fator pessoal da criação (pura criação do espirito), que a 
arquitetura consegue atingir o sublime. 
De facto, como seria de esperar, os melhores arquitetos surgem da fusão de interesses e 
formas polivalente, reformulando a tradição e acrescentando novas variantes. Se, por um lado, a 
ausência da razão, de razões, de ideias, está na origem da arquitetura monstruosa que nos rodeia, 
ao mesmo tempo, a intuição como instrumento de todo o criador não é algo cego, nebuloso ou 
difuso, é antes a destilação certa de um conhecimento profundo. Schoenberg, Le Corbusier, e 
mesmo Viollet-le-Duc, acreditavam essencialmente na verdade da “ideia” ou “intenção” como 
chave para a arquitetura, resultado da harmonia entre o lógico e o criativo. A verdade e o futuro 
estão nas ideias.
Alguns autores, destacando-se da tradição clássica e através do seu Estilo, permitem 
que se acrescentem novos valores à arquitetura. São estas figuras que apelidamos de Génio (o 
Génio em Schoenberg e o Homem em Le Corbusier). Pretendíamos criar um breve manual da 
poética da arquitetura com o auxílio de oito mãos experientes de quatro arquitetos, compreender 
a exploração da Ideia e a construção do Estilo e, acima de tudo, perceber como o impacto do seu 
Estilo enquanto Homens pode acrescentar novas formas e significados à arquitetura, soluções que 
seriam absorvidas pelo sistema coletivo e universal da tradição.
No nosso entender, a tradição não está congelada em formas do passado, ou representa 
um conjunto de formas puramente essenciais e imutáveis. Compreendemos a reinvenção dos 
seus valores mas, ao mesmo tempo, parece-nos importante intuir como esta tradição não é 
simplesmente clássica, admitindo em si a introdução de novas conceções. 
Façamos um pequeno desvio para conhecer uma das secções do retábulo tripartido de 
Issenheim (Fig. 169). Podemos ver duas personagens em santa conversação, reunindo o príncipe 
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Figura 190. Matthias Grünewald, Visite de Saint Antoine à Saint Paul l’Ermite au désert, retábulo de 
Isenheimer, 1512-15. Musée d’Unterlinden, Colmar.
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da Igreja (Santo António), com o esplendor das suas vestes, e o eremita (São Paulo), vestido apenas 
com folhas de palmeira. A paisagem está dividida ao meio. Atrás de Santo António percebe-
se uma paisagem desolada com árvores mortas; atrás de São Paulo, uma paisagem fértil com 
palmeiras e animais. Aparenta ser o confronto de dois modos de vida espiritual, uma em contacto 
com o sofrimento e a dor humana, mas ao mesmo tempo com um poder secular, o outro no 
desapego material, mas na solidão e meditação do espírito.310 Ambas as posições são, no entanto, 
santas e símbolo de reverência. Revela-se então uma necessidade de diálogo e a exigência de um 
reencontro entre duas abordagens. 
As obras destes quatro autores ilustram a capacidade de articulação e síntese de duas 
abordagens que são aparentemente opostas, não propondo uma visão dicotómica, mas integradora 
da arquitetura. Se o artista clássico é aquele que submete a expressão da obra às suas leis, do outro 
lado temos aquele que submete a forma à capacidade de comunicação. À frase de Braque “Amo a 
regra porque corrige a emoção”, Juan Gris contrapõe “Amo a emoção porque corrige a regra”.311 
Como vimos, a ordem e a criatividade funcionam em equilíbrio e não em antítese; o ato criativo é 
o resultado do esforço conjunto de reflexão e inspiração. A reflecção permite estabelecer a norma 
que suporta a criação artística, mas é a inspiração que decide o seu uso. 
 Observando em retrospetiva as quatro obras estudadas compreendemos igualmente 
quatro passos para além da tradição clássica. Estes autores conseguiram assim desenvolver uma 
busca pessoal para construir novos valores no que apelidamos de Desígnio Pessoal de Ampliação, 
sem negar a importância de uma tradição coletiva. A segurança que transparecem, mesmo que 
complexa, mesmo com as suas incoerências, revela sempre razão. Os seus espaços tocam-nos 
com o peso capaz de gerar estados de ânimo, emocionar, lógicos e naturais como organismos 
vivos que atravessam a história com a mesma vitalidade de frases e de motivos.
Estes arquitetos não tinham a intenção de inovar, nem mesmo de procurar novas formas 
e sistemas estéticos. Ou antes, esse não era o seu objetivo. Daí que se integrem num desígnio 
pessoal de ampliação e não de inovação. As respostas que dão aos desafios da arquitetura, ainda 
que resultem em novas conceções, são antes de mais um desenvolvimento muito pessoal da sua 
Ideia de Arquitetura.  
Não se trata portanto da afirmação de uma linguagem específica, nem da procura pela 
inovação, mas antes a defesa da arquitetura como arte, como boa arquitetura, como instrumento 
de poesia, de beleza, uma procura incessante pela resolução deste carácter, independentemente da 
forma que a contém, seja ela essencial ou cenográfica. Se a Arquitetura é antes de mais construção, 
um espaço perene e habitável, é apenas quando toca a Arte que concretiza o seu nome e o seu total 
significado: existe beleza na função e função na beleza e complementam-se.312 
Voltemo-nos então para as quatro obras escolhidas. Procuramos sintetizar o nosso 
estudo através de uma matriz da posição intelectual.313 Divide-se assim em três partes principais, 
310 VIROT, Jean-Jaques ; Ronchamp, L’exigence d’une reencontre ; FAGE éditions, 2007; pág. 33
311 ROVIRA, Teresa; ob.cit.; pág. 233
312 A natureza funciona com precisão. E no entanto é sublime. Porque dependemos tanto da Arte? Será uma forma 
de escape, de estímulo? Se tivermos diretamente em contacto com a natureza, se observarmos o movimento de um 
pássaro em pleno voo, olharmos a beleza de cada movimento no céu, observarmos as sombras nas colinas (…). 
KRISHNAMURTI; Natureza e meio ambiente; Lisboa, Edições 70, 1997; pág. 42
313 A matriz apresentada baseia-se no diagrama presente na introdução de Iconography and Electronics: a view from the 
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Figura 191. Matriz da posição intelectual das 
quatro obras estudadas.
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Território, Organismo e Ideia, procurando uma relação com os quatro tópicos a partir dos quais 
estudamos as obras, no capítulo anterior. Temos de admitir que, para além de ser uma síntese 
esquemática, os resultados desta tabela se baseiam na nossa leitura muito pessoal, daí que resultem 
inevitavelmente simplistas e subjetivos. 
Podemos daqui concluir, antes de mais, que as posições das quatro obras, apesar de 
partirem do que apontamos ser uma necessidade de ampliação, são muito diversas e, por vezes, 
quase antíteses entre si. Verificamos então que esta pluralidade sublinha o nosso parecer que o 
desígnio de ampliação não está diretamente associado a uma determinada linguagem, nem sequer 
a um método, ou a um estilo, aceitando a pluralidade de conceções e ideias de arquitetura.
Na biblioteca de Viipuri, Alvar Aalto podia ter construído um edifício absolutamente 
clássico e funcionalista, de linhas fundamentais. Introduz, no entanto, pela primeira vez na sua obra, 
a linha curva e o antagonismo das forças, num gesto que marcaria o seu percurso na arquitetura. 
O aspeto geométrico desaparece e os impulsos positivos e negativos alternam irregularmente. A 
forma pura está pronta a receber o conteúdo vivo.314 Aalto boicota a decomposição em elementos 
claros (chão, parede, teto, pilar) estendendo sobre a sala de conferências um teto ondulado de 
madeira que desce até ao chão, cobrindo a parede do fundo. Não se trata de um paralelepípedo 
formado por seis retângulos, mas de uma unidade conjunta, forma interrogadora dos conceitos de 
espaço. 
Na denúncia dos cânones classicistas sobressai Miguel Ângelo: reúne as formas 
essenciais mas estáticas do renascimento (triangulo, retângulo, quadrado) e organiza-as numa 
sucessão dramática. A escada do vestíbulo irrompe da forma pura do quadrado como um grito 
num templo315, manifesto contra o vão domesticado e o equilíbrio silencioso dos espaços. 
Outros elementos extravasam a simples resposta a uma função, para participar na composição 
do organismo espacial e transmitir uma Ideia particular de espaço e de arquitetura. Também a 
decoração se adapta às necessidades da estrutura sem deixar de responder integralmente à Ideia 
da biblioteca. As colunas embutidas tentam escapar ao estrangulamento da ordem, apostrofam 
a superfície branca. O cosmos harmonioso do renascimento foi substituído por uma visão da 
existência humana como problema individual – conflito entre alma e corpo, intelecto imaterial 
e matéria da arquitetura – numa estrutura universal, antecipando o drama contemporâneo entre 
individuo e conjunto.
Borromini, em San Carlo alle Quattro Fontane como na maior parte da sua obra, combina 
formas essenciais para criar espacialidades que resultam absolutamente novas e dão ao espaço a 
sua função enquanto fundamento da arquitetura. Como Miguel Ângelo na biblioteca Laurenziana, 
recria, como vimos, o vocabulário clássico e acrescenta-lhe os seus próprios desenhos, respondendo 
a problemas de carácter diverso com soluções particulares que, ainda assim, garantem uma 
unidade espacial própria. Com Borromini culmina a interpretação de elementos espaciais, que se 
repercute no continuum das estruturas. O espaço é cenográfico e dramático, pessoal e universal, 
drafting room (1996), de Robert Venturi.
314 O alvo é: 1.encontrar a vida 2. tornar percetível a sua pulsação, e 3. verificar a ordem de tudo o que vive. Ver o 
significado da linha curva e plano em KANDINSKY, Wassily; Ponto linha plano: contribuição para a análise dos 
elementos picturais; Lisboa, Edições 70, 1996; pág, 141
315 ZEVI, Bruno; A Linguagem Moderna Da Arquitectura; ob.cit.; pág. 195
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Figura 192. Edward Weston, Cypress,1947.
Figura 193. Alvar Aalto, Biblioteca de Viipuri, teto acústico do auditório.
Figura 194. Edward Weston, Shell, 1927.
Figura 195. Miguel Ângelo, Biblioteca Laurenziana, escada do vestíbulo. 
Figura	196. Edward Weston, Nude, 1925.
Figura 197. Francesco Borromini, Convento de San Carlo alle Quattro Fontane, capela subterrânea.
Figura	198. Edward Weston, Rock Erosion, 1935.
Figura 199. Le Corbusier, Capela de Notre-Dame-du-Haut, planta geral.
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apelando aos sentidos para desfrutarem ao máximo de uma experiência total. Aqui a arquitetura 
não é essencial, mas a transmissão da sua essência é moldada magistralmente: o espaço comove. 
A capela de Notre-Dame-du-Haut teve o impacto de um renascimento da forma religiosa 
e moderna. Os princípios inumerados pelo próprio Le Corbusier na década de 1920 (dos cinco 
pontos para uma nova arquitetura316 aos ideais puristas de Por uma Arquitectura) são reinventados 
para esta obra, reagindo contra o academismo que se instaurava no modernismo (racionalista e 
funcionalista). Apoia-se numa forte bagagem de significados, de calores de existência – trabalha 
a massa plástica de um modo simultaneamente novo e antigo; a essência deixa de ter uma 
forma rígida e estanque. Estuda o movimento, a cor, a luz, as texturas, o caminhar, o toque e a 
contemplação, moldando o espaço entre a forma compressa e ampla. 
Todas as possibilidades já experimentadas no curso da história estão agora à nossa 
disposição. O nosso Presente será assimilado como Passado e tornado universal. 
A nossa finalidade dispõe de nós, mesmo quando ainda não a conhecemos; é o futuro que 
dá a regra ao nosso hoje. Tudo evolui; não há realidades eternas.317 
“Poética” surge assim no sentido de “Transformação”.318 
A evolução do ser-humano é inerente à sua capacidade de adaptação e flexibilidade 
que ultrapassa uma estrutura fixa de funções e significados; evolução cultural não significa 
necessariamente um mundo melhor, mas antes um aumento das possibilidades de escolha. 
Do conjunto das quatro obras estudadas parece-nos, no entanto, que nem todas conseguiram 
formular uma nova experiência de ampliação. 
Das quatro, é a Biblioteca de Viipuri que resulta mais tímida. Como vimos, o gesto do teto 
do auditório da biblioteca introduz a vida na arquitetura estandardizada do início do movimento 
moderno e marca uma viragem histórica na conceção de arquitetura que se mantém relevante 
ainda na contemporaneidade, demonstrando a importância da liberdade da imaginação plástica 
do artista319 para a criação de novas formas no quadro do movimento moderno. Para além disso, 
introduz a maturidade da obra de Alvar Aalto. No entanto, no nosso entender, o que vemos na 
Biblioteca de Viipuri fica aquém do sentido de ampliação e transformação que procuramos nesta 
investigação. Excetuando o teto do auditório, o edifício pertence, afinal, à tradição clássica e 
mesmo a linha ondulada não acrescenta um novo valor ou uma nova espacialidade mas uma 
plasticidade reinventada. Ainda assim Alvar Aalto, no conjunto da sua obra, parece pertencer ao 
grupo de arquitetos que desenvolve uma experiencia pessoal de ampliação.
As obras de Miguel Ângelo, Borromini e Le Corbusier, por outro lado, parecem estar 
intimamente interligadas: se Miguel Ângelo, na Biblioteca Laurenziana, não tivesse invertido o 
sentido dos programas do Renascimento, desafiado a verdade estrutural, criado os seus próprios 
316 1. Pilotis; 2. Terraço-jardim; 3. Planta livre; 4. Janela horizontal; 5. Fachada livre; LE CORBUSIER; Five Points 
Towards a New Architecture; Programs and Manifestos in Twentieth Century Architecture, MIT Press, 1970; http://
www.learn.columbia.edu/courses/arch20/pdf/art_hum_reading_52.pdf; consultado a 22 de Junho de 2015
317 NIETZSCHE, Friedrich; Humano, Demasiado Humano. Um livro para espíritos livres; Relógio D’Água Editores, 
Outubro de 1997; pág. 25
318 Poesia advém do grego poíesis, «ação de fazer alguma coisa». Dicionário da Língua Portuguesa com Acordo 
Ortográfico; ob.cit.
319 GIEDION, Siegfried; Espacio, tiempo y arquitectura: el futuro de una nueva tradición; ob.cit.; pág. 579
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Figura 200.  Evolução das espécies: 
das moléculas dispersas aos primeiros 
anfíbios.
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elementos decorativos e formais, Borromini em San Carlo não teria conseguido desenvolver uma 
nova disposição espacial entre a cruz grega e a cruz latina (a solução poderia ter sido a recorrente 
do barroco do seu tempo: a oval) formada pelo movimento contínuo da envolvente do espaço, 
entre a luz e as curvas e contracurvas que guiam o corpo e o espirito, e, sem as experiências dos 
dois, como poderia ter resultado Notre-Dame-du-Haut de Le Corbusier, onde o arquiteto recria e 
acrescenta valor a uma tradição clássica que ele próprio defende, conseguindo assim transcende-
la?
Ainda que estes espaços não estejam diretamente referenciados entre si, o seu contributo 
para uma memória coletiva é de marcada importância resultando daí as suas relações. Cada 
uma destas obras e os seus arquitetos conseguiu, no nosso entender, ampliar os significados da 
arquitetura. Não pertencem à tradição clássica, mas não deixam de constituir um conjunto de 
referência na história da arquitetura que permite uma continuidade de valores entre o passado e 
o presente. 
É a partir desta continuidade de novos valores acrescentados que definimos a Tradição de 
Ampliação, que se pode referenciar, aliás, como vimos em capítulos anteriores, na enumeração de 
arquitetos feita por Robert Venturi320.
A tradição clássica é, como vimos, resultado de sucessivas contribuições semelhantes 
que formam uma experiencia coletiva de continuidade. No entanto, mais do que uma tradição 
clássica, o que se destaca da história da arquitetura é uma memória coletiva e uma continuação de 
valores constantes. Os quatro projetos são atos de transformação e modificação da realidade, não 
uma imposição de novidade, (ainda que esta característica tenha sido ressaltada, principalmente 
pelos seus contemporâneos), partindo antes de qualidades já existentes, reconstruindo, corrigindo, 
acrescentando. Não só a tradição clássica como também a tradição de ampliação trabalham sobre 
esta base e tentam enriquece-la. 
Assim, compreendemos que a fórmula lançada inicialmente Tradição clássica + Estilo = 
Poética deve se alterar para Memória + Estilo = Poética. Daqui resulta um conjunto que engloba 
toda a história da arquitetura: Clássico + Poesia = Tradição Coletiva (memória cultural da 
arquitetura). 
Filarete, Francesco di Giorgio, Giulio Romano, Palladio, Bernini, Schinkel, Mies van der 
Rohe, Souto Moura; Miguel Ângelo, Borromini, Soane, Ledoux, Sullivan, Wright, Le Corbusier, 
Aalto, Kahn, Siza321… É o conjunto das suas experiências coletivas e individuais que formulam 
a história da arquitetura, que não é um fio condutor e uniforme, mas uma mancha que admite 
construções, estilos e ideias variadas e contraditórias. Tal diversidade é, na verdade, o melhor que 
tanto a época moderna como o coletivo histórico podem oferecer à humanidade.
Não me cabe aqui interrogar as origens da epidemia de má arquitetura, se estão na 
política, na burocracia, na construção de uma constelação de arquitetos estrela, nos novos meios 
de comunicação… O resultado é evidente e o maior dano é o da arbitrariedade. No entanto, 
320 Ver capítulo “Tradição Clássica e Poética na Arquitetura”, Complexidade e Contradição, pág. 57
321 Arquitetos (que compreendemos como pertencentes à tradição clássica e/ou à tradição de ampliação) enumerados 
por Grassi e Venturi, respetivamente, sendo ainda acrescentados, por opção pessoal, Eduardo Souto Moura e Álvaro 
Siza. 
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Figura 201. A evolução multifacetada 
do pensamento arquitetónico: a 
continuidade e a transgressão da norma 
que moldam os espaços da história da 
arquitetura.
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pessoalmente, julgo que o pluralismo da atualidade não é um problema em si mesmo. O que 
enfrentamos é a ausência de uma profunda compreensão dos valores da arquitetura, e do respeito 
face a formas e opiniões diferentes, que se contradizem entre si.
No meu entender, a resposta ao pluralismo na arquitetura contemporânea não passa pela 
rejeição de ideais de liberdade, imaginação e criatividade mas sim pela união com a função, a 
utilidade e a facilidade, sem uma fórmula pré-determinada para o equilíbrio. A história mostra-
nos que nada é estático, mas dinâmico, que é um processo contínuo de mudança em função do 
ponto de vista das gerações que se vão desenrolando.322 Como noutras eras, não existe uma chave 
para o problema da arquitetura; então, como agora, o resultado provém de um esforço contínuo, 
da adição de novos problemas e novas soluções, numa ordem que se regenera. Constância não 
implica simplesmente continuação, mas constitui antes a capacidade da mente humana para 
subitamente dar vida a novas relações entre o passado e o presente. Os movimentos arquitetónicos 
nunca sofrem uma completa extinção. Há sempre a hipótese de uma renovação de formas e ideias, 
mesmo que estas sofram uma renovação que lhes dá uma nova aparência. Flor do espirito criador, 
cadeia das tradições que o encarnam, em que cada elo é exclusivamente uma obra que foi, na sua 
hora, inovadora, muitas vezes revolucionária: um contributo.323
Eduardo Souto Moura remete-nos para a analogia entre o átomo e os elementos e ideias 
perenes na arquitetura.324 Desenvolvendo esta associação, se o átomo representa a essência do 
organismo vivo, é a sua mutação e a sua associação enquanto conjunto que cria a variedade dos 
organismos e é a adição e aperfeiçoamento de novas componentes que provoca a evolução das 
espécies até atingir a diversidade que hoje encontramos.
Enquanto organismo, a arquitetura evolui, torna-se sempre melhor, existindo vontade e 
vida, saber e poesia. 
As formas são díspares, mas existe um sentimento comum de interrogação, pesquisa 
e experimentação. A verdadeira missão da arquitetura do nosso tempo parece ser a busca de 
novas maneiras de perceber os espaços e compreender a sua Ideia, propor novas formas de o 
compreender e de estar, seja através de uma tradição a ser reinventada ou da pesquisa individual 
por novas soluções. 
Também o nosso contributo fará parte da Tradição Coletiva.
322 Escrevendo, em 1961, a Jurgen Joedicke (…) [Philip] Johnson exprime-se do seguinte modo: «Hoje existe apenas 
uma coisa absoluta, a transformação. Não existem quaisquer regras, não se dão certezas no campo das artes. Existe 
apenas a sensação de uma maravilhosa liberdade, da possibilidade ilimitada de criar, explorar, de um passado 
ilimitado de grandes arquiteturas para ser desfrutado. Não me preocupa um novo ecletismo. (…) Um bom arquiteto 
fará sempre uma obra original. Um mau arquiteto faria uma péssima obra moderna, como faria uma péssima obra 
(isto é, imitação) com as formas históricas. (…) Viva a transformação! O perigo que o senhor vê de um ecletismo 
académico estéril não é um perigo. O perigo está no oposto, na esterilidade da sua Academia do movimento moderno. 
PORTOGHESI, Paolo; Depois da arquitectura moderna; ob.cit.; pág. 53
323 LE CORBUSIER; Conversa com os estudantes das escolas de arquitectura; ob.cit.; pág.62
324 Apontamentos registados aquando a conferência A Atualidade do Barroco, Porto, 28 de Maio de 2015.
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15. Sucessão representativa dos valores de essência e estabilidade da tradição clássica.
Desenho da autora.
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23. Leon Battista Alberti, Templo Malatestiano, Rimini, 1468
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2015
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rault.jpg
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WOLF, Nobert; Romantismo; Tachen, 2008
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http://alturl.com/djwtw
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Laurenziana, Florença, 1523-25. Confronto entre duas soluções: a da tradição clássica e a do “génio”.
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42. Comparação entre o templo de Paestum e um automóvel Humber de 1907, e entre o Parténon e o De-
lage de 1921.
LE CORBUSIER; Vers une architecture; Paris, Arthaud, 1977
43. Parténon, pura criação do espírito.
LE CORBUSIER; Vers une architecture; Paris, Arthaud, 1977
44. A inteligência e a paixão através da obra de Miguel Ângelo, nomeadamente na Basílica de S. Pedro 
de Roma.
LE CORBUSIER; Vers une architecture; Paris, Arthaud, 1977
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49. Robert Venturi, Complexity and Contradiction in Architecture, 1966; “contraditory levels”.
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dern Art, 1ª edição, 1966
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ção, 2003
51. Louis Kahn, projeto para uma torre de escritórios, Filadélfia, 1952–57.
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ção, 2003
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ção, 2003
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sue%C3%B1o_de_la_razon_produce_monstruos.jpg
54. Gian Lorenzo Bernini, Igreja Sant’Andrea al Quirinale, Roma, 1661.
Arquivo pessoal da autora, Fevereiro 2014.
55. Francesco Borromini, Igreja San Carlo Alle Quattro Fontane, Roma, 1636-41.
Arquivo pessoal da autora, Fevereiro 2014.
 (3) Francesco Borromini, Igreja San Carlo Alle Quattro Fontane, Roma, 1636-41
http://www.storiaeconservazione.unirc.it/Docenti/Martino/CEGA/immagini/16+1/03%20S.%20
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56. Dame de Brassempouy, c. 4000 a.C. Musée d’Archéologie Nationale, Saint-Germain-en-Laye.
https://fr.wikipedia.org/wiki/Dame_de_Brassempouy#/media/File:Venus_of_Brassempouy.jpg
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57. Leonardo da Vinci, La Joconde (detalhe), c. 1519. Musée du Louvre, Paris.
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/e/ec/Mona_Lisa%2C_by_Leonardo_da_Vin-
ci%2C_from_C2RMF_retouched.jpg
58. Raffaello Sanzio, Scuola di Atene (detalhe de Miguel Ângelo como Heráclito) 1509-1511. Musei Vati-
cani, Vaticano.
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59. (1) Alvar Aalto
http://www.scandinaviandesign.com/alvar_aalto/
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Sebastiano del Piombo, Portrait des Michelangelo (1475–1564), 1520. Galerie Hans, Hamburgo. ht-
tps://commons.wikimedia.org/wiki/File:Sebastiano_del_Piombo_009.jpg
 (3) Francesco Borromini
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Borromini.jpg
 (4) Le Corbusier
http://www.britannica.com/biography/Le-Corbusier
60. Teto da sala de leitura da Biblioteca de Viipuri
Alvar Aalto em sete edifícios: interpretações do trabalho de um arquitecto; Helsínquia, Museu de 
Arquitectura Finlandesa, 1999
61. Alvar Aalto, desenho em Agrigento, Sicilia, 1952.
SCHILDT, Goran; Alvar Aalto in his own words; New York, Rizzoli, 1ª edição, 1997
62. Alvar Aalto, projeto para a biblioteca de Viipuri, 1929. 
WESTON, Richard; Alvar Aalto; London, Phaidon, 1996
63. Vista aérea
Alvar Aalto; Zurich, Architecture Artemis, 1990
64. Vista geral da biblioteca integrada no parque.
http://www.archdaily.com/630420/ad-classics-viipuri-library-alvar-aalto
65. Alçado Norte; entrada principal ao centro. 
       http://www.archdaily.com/630420/ad-classics-viipuri-library-alvar-aalto
66. Destaque do plano de vidro (escada de acesso à área administratica) como remate do volume.
        http://www.archdaily.com/630420/ad-classics-viipuri-library-alvar-aalto
67. Vista Sudoeste
Alvar Aalto em sete edifícios: interpretações do trabalho de um arquitecto; Helsínquia, Museu de 
Arquitectura Finlandesa, 1999
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68. Alçado Sul e relação com o parque.
Alvar Aalto em sete edifícios: interpretações do trabalho de um arquitecto; Helsínquia, Museu de 
Arquitectura Finlandesa, 1999
69. Alçado Oeste.
Alvar Aalto; Zurich, Architecture Artemis, 1990
70. Vista Noroeste; entrada de serviço, à direita; auditório e entrada principal, à esquerda.
http://artekstore.com/blogs/news/15776932-restoration-of-aaltos-viipuri-library-wins-modernism-pri-
ze
71. – 73. Planta da biblioteca.
Alvar Aalto; Zurich, Architecture Artemis, 1990
74. Corte longitudinal pelas salas da biblioteca.
Alvar Aalto; Zurich, Architecture Artemis, 1990
75. Entrada principal e caixa de escadas de acesso à zona administrativa.
       http://www.archdaily.com/630420/ad-classics-viipuri-library-alvar-aalto
76. Sala de leitura principal.
https://br.pinterest.com/pin/300404237614996753/
77. Sala de empréstimos.
http://www.archdaily.com/630420/ad-classics-viipuri-library-alvar-aalto
78. Estudo para as claraboias.
WESTON, Richard; Alvar Aalto; London, Phaidon, 1996
79. Relação da entrada principal com o auditório.
Alvar Aalto em sete edifícios: interpretações do trabalho de um arquitecto; Helsínquia, Museu de 
Arquitectura Finlandesa, 1999
80. Vista geral do auditório.
WESTON, Richard; Alvar Aalto; London, Phaidon, 1996
81. Relação do espaço com o exterior.
http://aalto.vbgcity.ru/excursion_eng
82. O teto ondulado dobra-se para rematar o espaço do auditório.
http://www.dezeen.com/2014/10/31/alvar-aalto-viipuri-library-restoration-wins-2014-modernis-
m-prize/
83. Sala de periódicos.
http://aalto.vbgcity.ru/excursion_eng
84. Biblioteca das crianças; relação visual a partir da entrada.
http://aalto.vbgcity.ru/excursion_eng
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85. Biblioteca das crianças.
Alvar Aalto; Zurich, Architecture Artemis, 1990
86. Relação entre a formalização do auditório e a natureza exterior.
http://www.dezeen.com/2014/10/31/alvar-aalto-viipuri-library-restoration-wins-2014-modernis-
m-prize/
87. Experiência com madeira.
Alvar Aalto; Zurich, Architecture Artemis, 1990
88. Cadeira em madeira dobrada.
Alvar Aalto; Zurich, Architecture Artemis, 1990
89. Banco em madeira dobrada.
Alvar Aalto; Zurich, Architecture Artemis, 1990
90. Alvar Aalto, óleo sobre tela, 1949.
Federal Institute of Technology, Alvar Aalto. Synopsis: painting architecture sculpture, Basel, 
Birkhauser, 2ªedição, 1980
91. Composição branca: volume da biblioteca sob a neve.
http://www.wmf.org/slide-show/2014-world-monuments-fundknoll-modernism-prize
92. Teto acústico do auditório.
Alvar Aalto; Zurich, Architecture Artemis, 1990
93. Alvar Aalto, aguarela sobre papel, 1945.
Federal Institute of Technology, Alvar Aalto. Synopsis: painting architecture sculpture, Basel, 
Birkhauser, 2ªedição, 1980
94. Alvar Aalto e a sua filha no terraço da casa-estudio, em Munkkiniemi, Finlândia. 
WESTON, Richard; Alvar Aalto; London, Phaidon, 1996
95. Biblioteca Laurenziana, nicho no vestíbulo.
ACKERMAN, James S.; The architecture of Michelangelo; Harmondsworth, Penguin Books, 1970
96. Planta do convento de San Lorenzo.
VECCHI, Pier Luigi; Michel-Ange: le peintre, le seculpteur, le poete, l’architecte; Paris, Galerie du 
Passeur, 1986
97. Convento de San Lorenzo na malha urbana de Florença.
NÉRET, Gilles; Miguel Ângelo; Tachen, 2006
98. Expressão exterior das janelas da sala de leitura.
ARGAN, Giulio Carlo; Miguel Angel: arquitecto; Milano, Electa, 1992
99. Um dos claustros do convento, a oeste, entrevendo-se a fachada da biblioteca, à direita.
ARGAN, Giulio Carlo; Miguel Angel: arquitecto; Milano, Electa, 1992
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100. O mesmo claustro, antes do restauro de 1903, percebendo-se o exterior do vestibulo e a sala de leitura 
da biblioteca.
ARGAN, Giulio Carlo; Miguel Angel: arquitecto; Milano, Electa, 1992
101. Corte longitudinal e planta da biblioteca.
Desenho da autora.
102. Giuliano da Sangallo, Villa Medicea di Poggio a Caiano, 1470-74.
http://alturl.com/x2fj7
103. Miguel Ângelo, estudo para a planta do vestíbulo. Casa Buonarroti, Florença.
VECCHI, Pier Luigi; Michel-Ange: le peintre, le seculpteur, le poete, l’architecte; Paris, Galerie du 
Passeur, 1986
104. Miguel Ângelo, esquiços para a grande escada do vestíbulo sobrepostos a estudos anatómicos. Casa 
Buonarroti, Florença.
VECCHI, Pier Luigi; Michel-Ange: le peintre, le seculpteur, le poete, l’architecte; Paris, Galerie du 
Passeur, 1986
105. Miguel Ângelo, esquiços para a grande escada do vestíbulo. Casa Buonarroti, Florença.
VECCHI, Pier Luigi; Michel-Ange: le peintre, le seculpteur, le poete, l’architecte; Paris, Galerie du 
Passeur, 1986
106. Destaque da escada no centro do vestíbulo.
http://news.lib.uchicago.edu/blog/2011/04/21/michelangelos-laurentian-library-biblioteca-medicea
-laurenziana/
107. A escada enquanto objeto que deixa livre o espaço que o envolve.
VECCHI, Pier Luigi; Michel-Ange: le peintre, le seculpteur, le poete, l’architecte; Paris, Galerie du 
Passeur, 1986
108. Acesso à sala de leitura.
NÉRET, Gilles; Miguel Ângelo; Tachen, 2006
109. Vista da sala de leitura a partir da entrada.
NÉRET, Gilles; Miguel Ângelo; Tachen, 2006
110. Michelozzo, Biblioteca do convento de San Marco, Florença,1438.
ARGAN, Giulio Carlo; Miguel Angel: arquitecto; Milano, Electa, 1992
111. Miguel Ângelo, estudo para o arquivo de livros raros. Casa Buonarroti, Florença.
ACKERMAN, James S.; The architecture of Michelangelo; Harmondsworth, Penguin Books, 1970
112. Alçado interior do vestíbulo.
ACKERMAN, James S.; The architecture of Michelangelo; Harmondsworth, Penguin Books, 1970
113. Alçado interior do vestíbulo a partir da sala de leitura.
ARGAN, Giulio Carlo; Miguel Angel: arquitecto; Milano, Electa, 1992
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114. Sistema estrutural do vestíbulo.
ACKERMAN, James S.; The architecture of Michelangelo; Harmondsworth, Penguin Books, 1970
115. Solução do ângulo do vestíbulo.
ARGAN, Giulio Carlo; Miguel Angel: arquitecto; Milano, Electa, 1992
116. Relação entre o interior da sala de leitura e a porta para o vestíbulo.
ARGAN, Giulio Carlo; Miguel Angel: arquitecto; Milano, Electa, 1992
117. Pavimento central da sala de leitura.
VECCHI, Pier Luigi; Michel-Ange: le peintre, le seculpteur, le poete, l’architecte; Paris, Galerie du 
Passeur, 1986
118. Remate do pavimento da escada.
http://www.studiotrisorio.com/studio-trisorio-luciano-romano-lo-sguardo-obliquo/
119. Módulo de leitura.
http://tuscantraveler.com/2010/florence/laurentian-library-laurenziana-michelangelo/
120. Embasamento do vestíbulo.
ARGAN, Giulio Carlo; Miguel Angel: arquitecto; Milano, Electa, 1992
121. Corrimão da escada.
http://tuscantraveler.com/wordpress/wp-content/uploads/2010/05/img-445x500.jpg
122. Capiteis das colunas do vestíbulo.
ARGAN, Giulio Carlo; Miguel Angel: arquitecto; Milano, Electa, 1992
123. Papel de destaque das mísulas de “apoio” às colunas no plano da parede.
https://it.wikipedia.org/wiki/File:Michelangelo,_biblioteca_medicea_laurenziana,_dettaglio.jpg
124. Miguel Ângelo, estudo para a cabeça de Leda, c.1530. Casa Buonarroti, Florença.
NÉRET, Gilles; Miguel Ângelo; Tachen, 2006
125. Miguel Ângelo, estudo de perfis, c.1520.
ACKERMAN, James S.; The architecture of Michelangelo; Harmondsworth, Penguin Books, 1970
126. Jacopo da Empoli, Michelangelo presenta a Leone X la facciata di San Lorenzo e altri construzione 
della Laurenziana, 1619. Casa Buonarroti, Florença.
NÉRET, Gilles; Miguel Ângelo; Tachen, 2006
127. Fachada da igreja do Convento de San Carlo alle Quattro Fontane.
https://www.pinterest.com/pin/125678645827687077/
128. Planta do convento de San Carlo alle Quattro Fontane.
Desenho da autora.
129. Vista aérea do convento.
PORTOGHESI, Paolo; Francesco Borromini; Milano, Electa, 2ª edição, 1984
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130. Fachada do convento, com a entrada para o claustro.
PORTOGHESI, Paolo; Francesco Borromini; Milano, Electa, 2ª edição, 1984
131. Integração do convento no cruzamento das Quatro Fontes (Via del Quirinale).
http://www.storiaeconservazione.unirc.it/Docenti/Martino/CEGA/immagini/16+1/
132. A ordem arquitetónica do claustro é modifinada para conferir continuidade plástica ao conjunto.
PORTOGHESI, Paolo; Francesco Borromini; Milano, Electa, 2ª edição, 1984
133. Vista superior do claustro.
PORTOGHESI, Paolo; Roma barocca: inventario degli architetti e delle loro opere di Stefania Tuzi; 
Roma, Internazionali Riuniti, 2011
134. Enquadramento do vazio dado pela forma do claustro.
Arquivo pessoal da autora, Fevereiro 2014.
135. O claustro de San Carlino a partir do acesso urbano.
Arquivo pessoal da autora, Fevereiro 2014.
136. Articulação espacial vertical do interior da igreja.
Arquivo pessoal da autora, Fevereiro 2014.
137. Cúpula da igreja.
http://www.storiaeconservazione.unirc.it/Docenti/Martino/CEGA/immagini/16+1/
138. Corte longitudinal pela igreja.
Desenho da autora.
139. Vista do espaço da igreja a partir da cúpula.
PORTOGHESI, Paolo; Francesco Borromini; Milano, Electa, 2ª edição, 1984
140. Planta da igreja.
PORTOGHESI, Paolo; Francesco Borromini; Milano, Electa, 2ª edição, 1984
141. Capela subterrânea onde Borromini pensava ser sepultado.
Arquivo pessoal da autora, Fevereiro 2014.
142. Escadas de acessos à sala subterrânea.
Arquivo pessoal da autora, Fevereiro 2014.
143. Sala subterrânea.
Arquivo pessoal da autora, Fevereiro 2014.
144. Planta e alçado interno do claustro.
PORTOGHESI, Paolo; Francesco Borromini; Milano, Electa, 2ª edição, 1984
145. Construção geométrica da planta da igreja.
PORTOGHESI, Paolo; Francesco Borromini; Milano, Electa, 2ª edição, 1984
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146. Balaustrada do claustro.
PORTOGHESI, Paolo; Francesco Borromini; Milano, Electa, 2ª edição, 1984
147. Pormenor decorativo da sacristia.
PORTOGHESI, Paolo; Francesco Borromini; Milano, Electa, 2ª edição, 1984
148. Artesoado da cúpula da igreja.
http://www.itats.org/wp-content/uploads/2013/06/IMG_5459.jpg
149. Interior da lanterna.
PORTOGHESI, Paolo; Francesco Borromini; Milano, Electa, 2ª edição, 1984
150. Pormenor da Capella della Madona.
PORTOGHESI, Paolo; Francesco Borromini; Milano, Electa, 2ª edição, 1984
151. Fachada da igreja.
Desenho da autora.
152. Plano superior da fachada da igreja.
PORTOGHESI, Paolo; Francesco Borromini; Milano, Electa, 2ª edição, 1984
153. Pormenor do friso e capitéis da fachada da igreja.
PORTOGHESI, Paolo; Francesco Borromini; Milano, Electa, 2ª edição, 1984
154. Remate superior da torre lanterna.
PORTOGHESI, Paolo; Francesco Borromini; Milano, Electa, 2ª edição, 1984
155. Carlo Fontana, caricatura de Francesco Borromini.
PORTOGHESI, Paolo; Roma barocca: inventario degli architetti e delle loro opere di Stefania Tuzi; 
Roma, Internazionali Riuniti, 2011
156. Francesco Borromini, alguns desenhos para o projeto de San Carlo, c. 1634.
PORTOGHESI, Paolo; Francesco Borromini; Milano, Electa, 2ª edição, 1984
157. Capela de Notre-Dame-du-Haut, vértice Sudoeste.
Arquivo de Ricardo Amaral, Abril de 2015.
158. Planta da capela e dos edifícios de apoio aos peregrinos.
CURTIS, William J. R.; Le Corbusier: ideas and forms; London, Phaidon, 1995
159. Le Corbusier, esquiço da colina e da capela antiga do comboio Basileia-Paris.
PAULY, Danièle; Le Corbusier: la cappella di Ronchamp; Basel, Birkhauser, 1997
160. Relação da capela com a paisagem distante.
Arquivo de Paulo Guerreiro, Outubro de 2011.
161. Caminho de acesso à capela a partir de Ronchamp.
Arquivo de Ricardo Amaral, Abril de 2015.
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162. Vista panorâmica, com o edifício de apoio aos peregrinos à direita.
http://www.nybooks.com/blogs/nyrblog/2013/jun/29/contradictions-le-corbusier/
163. Relação do altar exterior com a paisagem.
Arquivo de Paulo Guerreiro, Outubro de 2011.
164. Assembleia de peregrinos em torno do altar exterior.
CURTIS, William J. R.; Le Corbusier: ideas and forms; London, Phaidon, 1995
165. Perspetiva axonométrica vista do lado Norte.
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